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À Paris, au XVIIIe siècle, le théâtre se propage dans l’ensemble des couches 
sociales. Il devient un outil privilégié pour diffuser les nouvelles idées de l’époque. Les 
spectateurs deviennent alors le centre d’attention des créateurs autant pour les auteurs 
dramatiques, que pour les acteurs. C’est l’évolution de cette interaction qui nous a 
intéressé : comment, par sa présence, le public a pu influencer les représentations ; mais 
aussi à l’inverse, comment ce théâtre a pu modifier le comportement de certains 
spectateurs. 
Afin de comprendre l’ensemble des aspects de cette relation, nous avons divisé 
notre mémoire en quatre sections. La diversité des profils sociaux des spectateurs qui se 
sont déplacés vers les salles ainsi que la multiplication des types de salles de spectacle 
qu’ils ont fréquentées tout au long du siècle seront abordées dans un premier temps. Par 
la suite, nous analyserons les particularités de la confrontation des attentes des 
spectateurs et des visés des créateurs. Ensuite, quels étaient les dispositifs mis à la 
disponibilité des créateurs pour répondre aux espérances du public, mais aussi y trouver 
leur gain ! Pour terminer, nous présenterons l’impact de la représentation sur le public 
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Mise en contexte 
La fin du XVIIe siècle est souvent présentée comme l’apogée du règne 
absolutiste de Louis XIV. Cette vision de la politique a aussi eu ses échos au sein de la 
vie théâtrale parisienne, notamment avec la création de la Comédie-Française, en 1680, 
par Louis XIV qui lui octroie le monopole des dialogues en français sur les scènes de la 
capitale. Il existe bien une seconde troupe officielle en France, les comédiens italiens, 
mais ils jouèrent uniquement en italien jusqu’à leur départ forcé en 1697. À cette 
époque, notons aussi la présence de quelques troupes qui performent de manière plus 
éphémère lorsque se tiennent certaines foires commerciales dans la ville.  
Le tournant du XVIIIe siècle a été marqué par la mort du monarque en 1715. Lors 
de la régence, un certain relâchement se constate quant à l’application rigoureuse du 
monopole de la Comédie-Française, d’autant plus qu’une troupe de la tradition italienne 
fait son retour à Paris. Celle-ci passe alors à la langue française afin de s’adapter à la 
culture du pays hôte.1 Le théâtre de foire s’épanouit aussi durant cette période. Il rivalise 
alors d’imagination afin de contourner les nombreuses restrictions imposées par la 
Comédie-Française, qui tente de garder son monopole sur les dialogues en français. 
Tranquillement s’installe l’effervescence intellectuelle des Lumières, qui a des 
répercussions jusque sur les scènes dramatiques françaises. Nous assistons aussi à une 
accentuation marquée de l’intérêt pour le théâtre, qui se reflète dans l’augmentation du 
nombre de spectateurs assistant aux représentations. Cet intérêt s’incarne à travers 
                                                 





l’implantation de nombreuses salles de théâtre sur l’ensemble du territoire français tout 
au long du XVIIIe siècle. Il concerne le théâtre comme divertissement, certes, mais 
surtout comme un outil pédagogique vis-à-vis les spectateurs présents. Cette réalité est 
d’autant plus vraie au cours de la Révolution Française, au terme d’un XVIIIe siècle qui 
a été marqué par une lutte entre le contrôle et la libération des arts de la scène.2  
Parler théâtre, c’est d’abord parler d’une enceinte où se joue le drame devant un 
public. Pour se familiariser avec la salle, l’image 1 présente un schéma de la salle de 
théâtre de l’Hôtel de Bourgogne.  
 
Image 1 : Hôtel de Bourgogne en 1647 3 
Dessin produit en 1992 par A. Dagenaine Nizet pour le livre Histoire 
du théâtre dessinée. Katy Refuveille (2016) Simplifier [Blogue], 4 juin 
2015, http://lewebpedagogique.com/simplifier/tag/hotel-de-bourgogne/ 
 
Le numéro 1 est la scène où sont installés les décors et où les comédiens jouent la 
représentation. C’est l’endroit où devait être attirée l’attention des spectateurs. 
                                                 
2 Jacqueline Razgonnikoff, « La comédie de Mœurs : de la morale facile à la morale bourgeoise dans le 
répertoire des théâtres officiels », dans Martial Poirson, dir., Le théâtre sous la Révolution politique du 
répertoire (1789-1799), Paris, Éditions Desjonquères, 2008, p. 125-139. 




Cependant, nous verrons à la lecture de ce mémoire que ce n’était pas toujours le cas. Le 
numéro 2 situe les coulisses. C’est habituellement là que se cachent les secrets de la 
mise en scène et que se prépare le comédien avant d’entrer en scène. Nous démontrerons 
que ces lieux étaient aussi habités par des spectateurs ayant souvent peu d’intérêt pour 
l’histoire de la pièce. À côté des coulisses, nous constatons, au numéro 3, la présence de 
spectateurs directement sur la scène. Ce sont « les fâcheux », qui diminuent l’espace de 
jeu de la scène et gênent le jeu des comédiens. Les loges (numéro 4) sont situées sur le 
pourtour de la salle. Une partie d’entre elles sont considérées comme une pièce semi-
privée, car plusieurs d’elles étaient louées par une même personne et son entourage sur 
une base annuelle. L’espace central de la salle, au numéro 5, désigné comme le parterre, 
est occupé au XVIIe et une bonne partie du XVIIIe siècle, par un public debout. Dans ce 
mémoire, nous allons décrire ses particularités, autant son ambiance que l’unité de foule 
qui s’en dégage. Finalement, le numéro 6 désigne les gradins qui sont montés en fond de 
salle afin de permettre de mieux voir la représentation.4 On nomme parfois aussi ce lieu 
la galerie.  
Comme on le voit ici, le public du XVIIIe siècle a envahi l’ensemble de la salle.  
Ces spectateurs sont considérés comme les juges ultimes de la représentation, avec 
certaines nuances selon le lieu où ils sont situés dans la salle. Nous observons aussi que 
ce public nombreux est amassé dans un espace réduit, en proximité.5 Cela crée une 
                                                 
4 Nous n’avons pas nommé le Paradis qui consiste en la loge située tout en haut du dôme de la salle de 
spectacle et qui est surtout présente dans les nouvelles salles qui ont une forme arrondie.   
5 On estime qu’entre 600 et 800 spectateurs peuvent être en même temps au parterre des salles de la 
Comédie-Française et Italienne autour de 1690 (Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : pratiques et 
représentations du parterre à Paris au XVIIIe siècle », Revue d’histoire moderne et contemporaine, juil.-
sept., n49-3, 2002, p. 97-98); Henri Lagrave estime quant à lui que la capacité globale, dans les salles 
officielles, était d’environ 2 000 spectateurs (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 




ambiance qui permet une interaction entre les divers groupes sociaux répartis ici et là 
dans la salle, et le développement de sentiments communs face à ce qui y est vécu.6 On 
peut penser ici aux marques de galanterie entre une noble dans sa loge et des hommes du 
parterre ou encore aux altercations cabalistiques qui brisent le cours d’une pièce. Cet 
espace de liberté est souvent assez chaotique tout en étant créatif. 
 
Image 2 : Diagramme des interactions lors de représentations théâtrales 
  Un diagramme de Venne (Image 2) permet d’éclairer les diverses relations se 
développant au XVIIIe siècle parmi les trois groupes qui sont nécessaires pour qu’ait lieu 
une représentation dramatique. Les créateurs, soit les auteurs dramatiques et les 
comédiens, sont ceux qui construisent le spectacle. Une relation parfois tendue, parfois 
amicale, se définit tout au long de l’époque étudiée, mais ils mettent leurs efforts en 
commun dans le but de façonner une représentation à la hauteur des goûts et des attentes 
des spectateurs qui se déplacent et jugent leur travail. Ce public développe certes une 
relation directe avec le comédien en cours de représentation, mais aussi une relation 
                                                 
6 Martial Poirson prétend que c’est au sein des salles dramatiques que serait réellement née l’opinion 
publique en France. Martial Poirson, « Multitude en rumeur : des suffrages du public aux assises du 




indirecte avec les auteurs à la suite des représentations de leurs textes. Ce sont là les trois 
mécanismes qui supportent la dynamique de l’analyse au cœur de ce mémoire. 
 
Problématique et hypothèse 
Au XVIIIe siècle, l’évènement théâtral est un évènement éphémère et social. Le 
théâtre est aussi un moyen privilégié pour communiquer l’effervescence intellectuelle du 
siècle à la population. La société passe d’un régime monarchique absolu vers une 
révolution sociale et populaire. Un changement aussi radical a eu des échos dans bien 
des milieux, dont le domaine théâtral. Cette époque a été marquée par le passage d’un 
théâtre royal à un théâtre citoyen, d’un théâtre encadré à un théâtre éclaté. Les traces qui 
nous en restent permettent de questionner le rôle que joue le public se rendant au théâtre 
dans cette évolution. Notre regard se tourne vers ce public qui est la composante 
indispensable à l’existence même de la représentation. 
Quels publics se déplacent pour assister aux représentations parisiennes ? Quelles 
motivations ont-ils, en amont, à le faire et, en aval, quels éléments déterminent ou 
influencent la réception des pièces auxquelles ils assistent ? Le théâtre offre une scène 
où se tisse, dans l’unicité de l’évènement, un contact particulier avec les créateurs, qu’il 
faut sonder pour comprendre les modalités de l’expression dramatique, tant en ce qui 
concerne le pouvoir qu’exercent les différents spectateurs et leurs réactions (effectives 
ou pressenties) sur les créateurs, que les répercussions de l’évènement théâtral sur le 
comportement ou sur le sens moral du public. Un large éventail de personnes est 
émotivement touché au sein d’une diversité de salles présentes dans la capitale française 




attentes auxquels les créateurs doivent répondre afin de maintenir leur attention ou du 
moins leur désir de revenir. Ces derniers ont aussi des obligations envers le monarque ou 
l’état. C’est dans ce contexte que les auteurs et les comédiens vont développer une 
panoplie d’outils afin de répondre, certes à ces obligations, par exemple en s’adaptant 
aux goûts changeants du public ; mais aussi les créateurs désirent satisfaire leurs attentes 
et leurs besoins propres. L’ensemble de ses éléments, s’ils sont bien équilibrés, vont 
permettre de créer une représentation des plus saisissante et qui risque alors d’influencer 
le spectateur au-delà de l’événement.  
 
Bilan historiographique  
Pour avoir une vision d’ensemble du théâtre parisien au XVIIIe siècle, l’état de la 
question proposée par Martine de Rougemont7 demeure une référence de base. Elle 
revisite l’ensemble des recherches faites précédemment sur le théâtre et ses impacts sur 
la société. Son travail permet également de cerner les divers éléments du contexte dans 
lequel le théâtre a évolué et comment cela a pu l’influencer. 
Concernant l’identification concrète du public assistant aux représentations, le 
travail précurseur de John Lough8 propose une division des spectateurs par classe 
sociale. Ce portait gagne à être nuancé, d’abord avec Henry Lagrave9, qui favorise une 
approche quantitative (le nombre d’entrées payantes par exemple), qui ne cible toutefois 
                                                 
7 Martine de Rougemont, La vie théâtrale en France au XVIIIe siècle. État présent des connaissances et 
des méthodes de recherche, Paris, Honoré Champion, 2001, 537 p.  
8 John Lough, Paris theatre audiences in the 17th and 18th centuries, Londres, Oxford University Press, 
1957, 293 p. 
9 Henry Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, Paris, Librairie C. Klincksieck, 1972, 




qu’une partie du public. Contrairement à Lough et Lagrave, Jeffrey S. Ravel10 ne 
cherche pas à identifier des groupes de spectateurs, mais il tente plutôt de cerner le 
spectateur dans son individualité, d’identifier la manière dont il se comporte et comment 
il interagit avec les autres spectateurs de la salle. Cette dernière approche nous a 
particulièrement influencée. Ravel aborde aussi l’impact politique du théâtre sur le 
public, comme André Prat11 et Martial Poirson12 l’ont fait avant lui. Ce dernier auteur, 
Poirson, voit la salle de théâtre comme un lieu exceptionnel, au XVIIIe siècle, pour 
stimuler l’effervescence des nouvelles idées culturelles et politique. Il est un de ceux qui 
pense aussi que, par les arts de la scène, le peuple commence à s’émanciper, surtout 
lorsqu’il parvient à y être incarné.  
Les travaux de ces mêmes auteurs aident également à comprendre la relation qui 
s’est développée entre les créateurs. À ce sujet, les réflexions de David Trott13 
permettent d’aborder les particularités de l’écriture dramatique en lien avec les codes de 
l’époque. Il explore les méthodes utilisées pour créer une illusion chez le spectateur et 
ainsi maintenir son attention sur l’histoire qui est représentée sur scène.  
De plus, il est impossible de parler du public parisien de l’époque sans parler de 
la place des femmes, par leur présence grandissante dans les salles mais aussi par les 
                                                 
10 Jeffrey S. Ravel, The Contested Parterre: Public Theater and French Political Culture 1680-1791,  
Ithaca, Londres, Cornell University Press, 1999, 256 p.; Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : 
pratiques et représentation du parterre à Paris au XVIIIe Siècle», Revue d’histoire moderne et 
contemporaine, 49-3, 2002, p. 89-118. 
11 André Prat, « Le parterre au XVIIIe Siècle », La Quinzaine, n 68, 1906, p. 388-412. 
12 Martial Poirson, « Multitude en rumeur : des suffrages du public aux assises du spectateur », Dix-
huitième Siècle, n 41-1, 2009, p. 222-247 ; Martial Poirson, dir., Le théâtre sous la Révolution politique 
du répertoire (1789-1799), Paris, Éditions Desjonquères, 2008, 510 p. 




discussions sur les arts dramatiques qui ont cours dans leurs salons14, comme l’exposent 
Scarlett Beauvalet15 ainsi qu’Aurore Évain.16 Cette dernière va même jusqu’à proposer 
que le théâtre aurait eu un rôle dans ce désir d’émancipation.17 L’influence féminine a 
été grandissante tout au long du XVIIIe siècle18, surtout favorisée par l’insertion de 
scènes galantes dans les nouvelles pièces et par l’arrivée de comédiennes pour jouer les 
rôles féminins.19 Cependant, il ne faut pas se faire d’illusion, les femmes restent surtout 
supposément attachées au vice et à la parure.20 
Une dimension importante à ne pas négliger pour comprendre le public est 
l’influence qu’exerce sur lui l’architecture intérieure et extérieure du bâtiment ainsi que 
son positionnement dans la ville. Les travaux de Daniel Rabreau,21 Pierre Frantz et 
Michèle Sajous D’Oria22 l’ont démontré. Ces chercheurs présentent l’influence que la 
forme de la salle exerce directement sur le spectateur, mais surtout sur l’expérience qu’il 
va y vivre.  
 
                                                 
14 Antoine Lilti, Le monde des salons, sociabilité et mondanité à Paris au XVIIIe siècle, France, Fayard, 
2005, 568 p. 
15 Scarlett Beauvalet, Les femmes à l’époque moderne (XVIe- XVIIIe siècle), Paris, Belin, coll. Belin, 2003, 
271 p. 
16 Aurore Evain, Théâtre de femme de l’Ancien Régime, France, Publications de l’université de Saint-
Étienne, Coll. La cité des Dames, 2011, 610 p. Ainsi qu’Éric A. Nicholson, « Le théâtre : images d’elles », 
tiré de Histoire des femmes en Occident XVIe –XVIIIe siècle, Paris, dir. Georges Duby, Michelle Perrot, 
édition Perrin, 2002, p.305-324.  
17 Aurore Evain, Apparition de l’actrice professionnel en Europe, Paris, Harmattan, Coll. Univers 
Théâtral, 2001, 241 p. 
18 Scarlett Beauvalet-Boutouyrie et Emmanuelle Berthiaud, Le rose et le bleu. La fabrique du féminin et 
du masculin, Paris, Belin, coll. Histoire, 2016, 378 p. 
19 Aurore Evain, Apparition de l’actrice professionnelle en Europe, Paris, Harmattan, Coll. Univers 
Théâtral, 2001, p. 58-63. 
20 Véronique Nahoum-Grappe, « Briller à Paris au XVIIIe siècle », Communication, parure, pudeur, 
étiquette, n46, 1987, p. 135-156 ; Patrick Wald Lasowski, L’amour au temps des libertins, Paris, Éditions 
First-Gründ, 2011, 301 p. 
21 Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, essai sur le théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières, 
Paris, Éditions du Patrimoine – Centre des monuments nationaux, 2008, 224 p. 
22 Pierre Frantz et Michèle Sajous D’Oria, Le siècle des théâtres : Salles et scènes en France 1748-1807, 




Sources et méthodologie 
Nous avons concentré notre attention sur des documents qui ont été produits au 
XVIIIe siècle. Cependant, afin de bien sentir la force des changements, nous avons 
légèrement débordé en utilisant des documents qui vont du milieu du XVIIe siècle 
jusqu’au début du XIXe siècle. Nos sources sont tirées principalement du Département 
des Arts du Spectacle, collection Rondel, de la Bibliothèque Nationale de France.23 
Voici une description plus explicite de ce corpus. 
Notre démonstration repose sur l’analyse de deux corpus de sources. Le premier 
réunit des essais sur le théâtre écrit par des auteurs, gens de lettre ou comédiens de 
l’époque. Ces textes révèlent la vision qu’ils entretenaient de leur art et de leur public, de 
même que leurs attentes envers l’un et l’autre. Les plus importants sont Louis 
Charpentier24, Louis-Sébastien Mercier25, l’Abbé d’Aubignac26 et Luigi Riccoboni27, qui 
ont écrit de la fin du XVIIe siècle et tout au long du XVIIIe siècle.28 Il faut préciser ici 
que le terme « créateur » auquel nous référons désigne aussi bien l’auteur d’une pièce 
que la troupe des comédiens qui en créent la pièce au théâtre, respectant en cela la 
représentation que s’en faisaient les contemporains. Toutefois, plus nous avançons dans 
                                                 
23 Principalement de la partie de la collection qui est située à la bibliothèque de l’Arsenal. Notre vision a 
aussi été teintée par nos lectures et rencontres effectuées au Centre d’archives de la Comédie-Française. 
24 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, où l’on traite des droits, des talens & 
des fautes des auteurs ; des devoir des comédiens, de ce que la société leur doit, & de leurs usurpations 
funestes à l’Art Dramatique, Paris, Dufour, 2 Vol., 1758. 
25 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, Amsterdam, E. Van 
Harrevelt, 1773, 372 p. 
26 François Hédelin Aubignac et Gilles Ménage, La Pratique Du Théâtre, Oeuvre Très-Nécessaire à Tous 
Ceux Qui Veulent, Paris, Antoine de Sommaville, 3 Vol., 1657. 
27 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, Paris, [s.é.] 1743, 347 p. 
28 Nous avons principalement utilisé les deux essais suivants : [Touron d'après Babier], L'Art Du 
Comédien Vu Dans Ses Principes, Paris, Amsterdam, Cailleau, Veuve Duchesnes, 1782, 139 p. et Jean-
François de l’Estandoux Cailhava, De l’art De La Comédie, Ou Détail Raisonné Des Diverses Parties De 
La Comédie, Et De Ses Différents Genres; Suivi d’un Traité De l’imitation où l’on Compare à Leur 
Originaux Les Imitations De Molière & Celles Des Modernes. Le Tout Appuyé d’exemples Tirés Des 
Meilleurs Comiques De Toutes Les Nations. Terminé Par l’exposition Des causes De La Décadence Du 




le XVIIIe siècle, plus le terme englobe les autres corps de métier qui sont nécessaires au 
bon déroulement de la représentation (machiniste, musicien, metteur en scène, etc.). 
Dans un autre registre, les anecdotiers truffent leurs récits d’instants, d’incidents, 
d’histoires survenus lors de représentations.29 La principale source que nous avons 
utilisée dans ce genre est le dictionnaire d’Anecdotes dramatiques de Jean-Marie 
Bernard Clément et composé de trois tomes.30 Les deux premiers sont classés par titre de 
pièces française, principalement parisiennes ; le troisième est classé par noms d’auteurs 
dramatiques et membres des diverses troupes dramatiques ou lyriques. Cette source s’est 
avérée d’une grande richesse pour comprendre l’ambiance frénétique qui se vivait au 
parterre grâce à l’ampleur du nombre d’anecdotes du XVIIe et du XVIIIe siècle qu’elle 
contient. Nous avons complété notre corpus avec des journaux abordant le théâtre31 ainsi 
qu’un recueil de correspondances sur la vie de la capitale.32 Grâce à ce large éventail de 
sources, nous avons réussi à dégager une vision à la fois complète et diversifiée de la 
place du public dans l’expérience théâtrale au XVIIIe siècle.  
L’ensemble de ces témoignages parlent de leur propre époque et ont été 
majoritairement écrits par des hommes. Nous devons aussi garder à l’esprit que ces 
auteurs viennent d’un groupe social similaire, soit les intellectuels. La seule exception 
serait peut-être Louis Riccoboni, en sa qualité d’ancien comédien. Cependant, lorsqu’ils 
                                                 
29 Sabine Saouche, « Les spectateurs sans la lorgnette des anecdotiers: fait divers ou fait théâtral? », 
Journal for Eighteenth-Century Studies, 32 (4), 2009, p. 515-527. 
30 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, Paris, Veuve Duchesne, 3 Vol., 1775. 
31 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre; où il est parlé des differens genres de spectacles et 
de la musique adaptée au théâtre, Paris, Cailleau, 2 Vol., 1769 ; Le Prévost d'Exmes, Nouveau Spectateur, 
Ou Examen Des Nouvelles Pièces De Théâtre..., Paris, Ph. D. Pierres, 4 Vol., 1775 ; M. Le Fuel de 
Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant De Répertoire universel Des 
Spectacles, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S.M. le Duc de Chartres, 4 Vol., 30 livrets, 1777-1778. 
32 [Anonyme], Correspondance Dramatique, Paris, Desventes libraire; Ruault et La Veuve Duchesne, 




portent leur regard vers les autres, par exemple les femmes ou les moins nantis, il est 
teinté par leurs valeurs et par leur angle de vue particuliers. Il est important de garder 
cette réalité à l’esprit lorsqu’on lit leurs textes. 
 
Division du mémoire 
Au théâtre, des foules se déplaçaient pour vivre les évènements dramatiques et se 
laisser séduire par les artistes à l’œuvre. Le premier chapitre vise à déterminer le profil 
de ce public, ainsi qu’une description des lieux qu’il fréquentait. En premier lieu nous 
avons distingué un large éventail de spectateurs, qu’il est possible de caractériser selon 
quatre critères : l’âge, le sexe, l’appartenance sociale et les habitudes de fréquentation. 
En second lieu, quelle était l’expérience concrète du spectateur se rendant au théâtre ? 
Au début du XVIIIe siècle, la France n’est pas très bien nantie en fait de salles de 
théâtre, avec ses salles aménagées dans d’anciens jeux de paumes. Après la guerre de 
Sept Ans, des salles se construisent partout en France, et d’autant plus à Paris. Dans ces 
lieux se concentrent une foule de gens de diverses appartenances sociales, appelés à 
vivre l’intensité du moment, en toute proximité. 
Le second chapitre vise à comprendre les attentes des spectateurs et à les mettre 
en relation avec les objectifs qu’ont les créateurs, mais aussi les obligations de leur 
métier. Il faut comprendre que le théâtre devient un passe-temps de plus en plus 
courant ; certains spectateurs y vont sporadiquement alors que d’autres y sont présents 
de manière quasi quotidienne. De plus, le public parisien de l’époque est reconnu 
comme étant très expressif et nous verrons comment cela peut avoir influencé la 




derniers devaient se soumettre, certes aux autorités en place (monarchique ou 
révolutionnaire pour notre époque), mais surtout aux états d’âme que manifestaient les 
spectateurs au cours du spectacle. Nous aborderons aussi les représentations qui étaient 
données gratuitement par les troupes officielles, ainsi que les raisons de cette ouverture 
envers le peuple, avant d’interroger l’influence du théâtre sur les spectateurs. Pour 
terminer ce chapitre, nous cernerons les objectifs que les créateurs se donnaient afin de 
mener à bien leur représentation, faisant tout pour qu’elle survive à la première. Une 
pièce qui chute avant sa fin risque d’avoir de la difficulté à se relever. Mais le contraire 
est aussi vrai, une pièce qui réussit peut se voir remontée à de nombreuses reprises, 
jusqu’à alimenter une véritable idolâtrie pour certains acteurs, actrices et même auteurs.  
Le troisième chapitre est consacré à l’envers du décor des arts dramatiques. 
Écrire pour la scène oblige les auteurs à aborder l’écriture sous un angle particulier. Le 
texte écrit n’est pas interprété par son créateur, mais par une troupe de gens : cela 
entraine son lot de contraintes. D’autant plus que la reconnaissance allait principalement 
à ceux qui interprétaient l’histoire, soit les membres de la troupe, bien plus qu’à celui qui 
l’avait écrit. Malgré tout, autant les auteurs que les comédiens travaillent de concert pour 
que chacune des représentations soit une réussite. Certes la qualité de l’écriture de la 
pièce présentée est importante pour réussir, mais aussi la qualité de l’illusion créée par 
les acteurs et l’environnement scénique où ils évoluent. Les auteurs dramatiques ont 
également posé un regard critique sur leur société et par leur plume l’ont parodiée. En 





Le quatrième chapitre est quant à lui orienté sur l’impact du théâtre sur les 
spectateurs une fois la pièce terminée. Une partie d’entre eux se dirigeaient vers les cafés 
entourant les salles pour y discuter de tous les tenants et aboutissants de la représentation 
qu’ils venaient de partager. Certains allaient plus loin dans leurs réflexions et 
n’hésitaient pas à diffuser leurs opinions dans la presse. Enfin certains effets perduraient 
au point de changer des comportements ou d’alimenter des ferveurs politique, 
notamment nationalistes. L’ensemble de ces éléments permettront de mieux comprendre 







CHAPITRE 1  
LES SPECTATEURS QUI SE DÉPLACENT AU THÉÂTRE 
 
Dans ce premier chapitre, nous désirons comprendre qui sont les spectateurs qui 
fréquentent les théâtres parisiens au XVIIIe siècle. Quatre critères permettent de saisir 
leur profil différencié : l’âge, le sexe, l’appartenance sociale et les habitudes de 
fréquentation. Nous allons aussi présenter les différents types de salle où ils se 
réunissent pour profiter de l’évènement dramatique et les particularités en lien avec 
l’occupation de cet espace. Au final, il s’agit de reconstituer ici l’atmosphère que l’on 
pouvait ressentir lorsque l’on se rendait à de tels évènements. 
 
1.1  Un large éventail de spectateurs 
Dans la capitale parisienne, au XVIIIe siècle, les gens qui fréquentent les théâtres 
sont caractérisés par une large diversité sociale qui peut être sous-divisée en groupes 
distincts. Henri Lagrave présente le « public [comme] un agglomérat de publics 
distincts. »1 Jeffrey S. Ravel aborde le public dans le même sens, empruntant le point de 
vue de Tocqueville : « [il] suggère que les théâtres publics fonctionnent comme des 
endroits où les hiérarchies sociales habituelles sont abolies. Il proclame que parfois la 
plèbe au parterre peut obliger les classes supérieures à adhérer à ses jugements littéraires 
                                                 
1 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, Paris, Librairie C. Klincksieck, 1972, 




et implicitement à ses jugements politiques. »2 Comprenons ici qu’une multitude de 
traits peuvent définir les spectateurs. Nous utilisons une classification établie selon 
quatre critères afin de tenter de cerner le public.3 
 
1.1.1 L’âge 
Trois groupes d’âge se démarquent dans le public. Les deux principaux se 
révèlent dans la distinction entre les jeunes et les vieux. Le troisième groupe auquel il est 
plus rarement fait allusion est constitué des enfants.4 Il n’y a pas d’âge spécifique 
indiquant le point de transition entre ces groupes. Il semble que ce soit une 
caractérisation plutôt qualitative. La différence d’âge des spectateurs est l’une des 
caractéristiques les plus visibles dans les sources.  
En Europe, et plus particulièrement en France, le théâtre est incorporé dans 
l’éducation humaniste que l’on offre à la jeunesse dès la Renaissance.5 Avant même leur 
                                                 
2 Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : pratiques et représentations du parterre à Paris au XVIIIe 
siècle », Revue d’histoire moderne et contemporaine, n49-3, juil.-sept, 2002, p. 89. 
3 « Déterminer la composition sociale des publics n’est pas une tâche facile : les archives ont partiellement 
disparu, les catégories sociales actuelles ne correspondent pas aux distinctions du XVIIIe siècle et le 
nombre des entrées au théâtre, durant tout le siècle, se compte en millions.» (Jeffrey S. Ravel. « Pratique 
et représentation du parterre », p. 90.) 
4 Marcel Grandière, « Quelques observations sur l’enfant au XVIIIe siècle », Annales de Bretagne et des 
pays de l’Ouest, tome 87, n1,1980, p. 51-63. 
5 Cette dimension est parfois abordée par les chercheurs à l’intérieur d’autres réflexions. (Par exemple 
Aurore Evain, Théâtre de femme de l’Ancien Régime (XVIIe- XVIIIe siècle), France, Publications de 
l’université de Saint-Étienne, coll. La cité des Dames, 2011, p. 28-29; Voir aussi Henri Lagrave, Le 
théâtre et les publics à Paris de 1715 à 1750, p. 613-621.) Cependant, la relation entre le théâtre et 
l’éducation semble plus étudiée pour la période révolutionnaire et pour le XIXe siècle. (René Tarin, 
« L’éducation par le théâtre sous la révolution », Dix-huitième siècle, n29, 1997, p. 495-504; Nicole 
Mosconi, « La femme savante [figure de l’idéologie sexiste dans l’histoire de l‘éducation] », Revue 
Française de pédagogie, vol. 93, 1990, p. 27-39; Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, Essai sur le 
théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières, Paris, Éditions du Patrimoine – Centre des monuments 
nationaux, 2008, p.49-51; Jacques Boncompain, Auteurs et comédiens au XVIIIe siècle, France, Librairie 




entrée au collège,6 les jeunes enfants peuvent fréquenter les salles de théâtre en 
accompagnant leurs parents. Cette expérience est susceptible de marquer leur relation 
avec les adultes qui les entourent.  
On commence, de bonne heure, par dire aux petits enfans, qu’ils 
doivent suivre l’exemple de leur père & de leur mere : parce que tout 
ce qu’ils font est bien fait ; ainsi quand ce sont les pères et les meres 
qui les conduisent aux Spectacles, ces enfans sont persuadez que non 
seulement il n’y a pas de mal, mais que c’est même un bien que d’y 
aller. […] ajoutons que les grands, les personnes élevées en dignité, les 
vieillards, &c. ont un grand ascendant sur l’esprit des enfans par le 
respect qu’on leur inspire pour eux, & que leur foiblesse leur fait 
naturellement concevoir : ainsi, lorsqu’ils voyent assister au Théâtre 
toutes ces personnes respectables, ils ne peuvent s’empêcher de 
prendre, pour les Spectacles, un goût & un attachement proportionnez 
à l’idée avantageuse qu’ils se sont formée des Spectateurs.7  
Les enfants grandissent et les jeunes gens qu’ils deviennent continuent de fréquenter le 
théâtre lequel est susceptible, dès lors, d’aider à réformer les mœurs, dans la mesure où 
ils sont influencés par ce qu’ils voient sur la scène comme dans la salle. Riccoboni*8 
s’explique :  
loin de croire que ces pieces soient capables de corrompre les mœurs 
des jeunes gens qui les joüent, ou de gâter l’esprit des Spectateurs, je 
pense, au contraire, que c’est un exercice honnête, dont les uns & les 
autres peuvent retirer une véritable utilité. 9 
Le théâtre peut aider les jeunes à devenir de bons citoyens, mais pour cela, il faut leur 
offrir des représentations de qualité. Les exemples qu’ils voient sur la scène peuvent 
influencer leur comportement ultérieur.  
Prenez bien garde à la première représentation théâtrale où vous 
conduirez un jeune homme. Les premiers mouvements qu'il verra sur 
la scene, revêtus de votre approbation & des applaudissements publics, 
                                                 
6 La formation collégiale accorde une place importante à l’art de la Rhétorique. Afin de mettre en pratique 
ces apprentissages, les Jésuites ont utilisé le théâtre. Même si cet article parle de la situation à Rome, les 
mêmes processus pédagogiques ont aussi été utilisés en France. (Bruna Filippi, « Grandes et petites 
actions » au Collège Romain (Formation rhétorique et théâtre jésuite au XVIIe siècle) », Cérémonial et 
rituel à Rome (XVIe-XIXe siècle), Rome, École Française de Rome, 1997, p.177-199.) 
7 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, Paris, [s.é.], 1743, p. 56-57. 
8 Chaque astérisque * qui sera apposé à côté d’un nom vous réfère à une notice dans l’Annexe 
biographique. 




pourroitent décider le code de ses mœurs. Il sera peut-être renversé, 
parce que le poëte aura été dangereux maître de morale.
10
  
Au-delà de ces bonnes volontés quant à la formation morale du public de jeunes 
adultes, ces derniers ont néanmoins la réputation d’être turbulents. Selon Aubignac*, 
« les représentations sont incessamment troublées par de jeunes débauchez, qui n’y vont 
que pour signaler leur insolence, qui mettent l’effroy par tout. »11 Il est intéressant de 
constater que cette vision de la jeunesse se perpétue encore environ un siècle plus tard 
sous la plume de Riccoboni* : « La jeunesse au contraire crie, & s’échappe en traits 
malins. D’ailleurs avide de gloire, elle croit y atteindre par des décisions hardies. »12. 
On peut distinguer les jeunes de leurs ainés par leur comportement puisque ces 
derniers possèdent plus d’expérience face à la vie théâtrale. Les plus âgés des 
spectateurs semblent en effet approcher la pièce avec une attitude plus intellectuelle et 
moins émotionnelle que les plus jeunes. Ils sont souvent vus comme moins sensibles aux 
évènements présentés sur la scène et dans la salle. « [Les] douceurs [vue sur scène] 
anéanties dans une longue habitude ne trouvent plus d’accès dans leur ame. Leurs sens 
émoussés par les plaisirs-mèmes, sont insensibles à leur ivresse. Ils ont honte [du] 
transports [occasionné par leurs émotions], parce que la réflexion leur a présenté dans un 
grand jour le tableau des déreglements de cette passion. »13  Le public plus âgé et le 
                                                 
10 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, Amsterdam, E. Van 
Harrevelt, 1773, chap. IV, p. 54. 
11 François Hédelin d’Aubignac et Gilles Ménage, La Pratique Du Théâtre, Oeuvre Très-Nécessaire à 
Tous Ceux Qui Veulent, Paris, Antoine de Sommaville, 1657, livre 4, « chap. fin », p. 508-509. 
12 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, où l’on traite des droits, des talens & 
Des Fautes Des Auteurs; Des Devoir Des Comédiens, De Ce Que La Société; Leur Doit, & De Leurs 
usurpations funestes à l’Art Dramatique, Paris, Dufour, tome 2, chap. 24, p. 136 ; Louis-Sébastien 
Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, « épitre », p. X. 




public d’habitués sont souvent présentés comme étant composés des mêmes personnes 
dans les sources. 14  
 
1.1.2 Le sexe  
Le théâtre est souvent présenté comme un lieu brutal, particulièrement au 
parterre, qui est majoritairement fréquenté par des hommes.15 Quant aux femmes,16 elles 
semblent plutôt affectionner les loges,17 que les hommes mieux nantis partagent avec 
elles. « Une femme qui n'a pas le moyen d'avoir une loge à l'année, doit s'y prendre 
souvent quatre mois d'avance pour s'assurer une place, encore n'en peut-elle avoir ni des 
troisiemes, ni des secondes loges, mais seulement des premières, toutefois en prenant 
une loge de huit personnes. »18 Cette citation fait référence aux représentations données 
en saison régulière. Il y a d’autres occasions de voir des pièces pour les femmes moins 
bien nanties, par exemple lors des représentations données gratuitement.  
                                                 
14 La spécification vis-à-vis les spectateurs dits habitués sera développée plus loin à la section 1.1.4 : Les 
habitudes de fréquentation. 
15 « La tradition, plus que la loi, interdisait l’entrée aux femmes [au parterre], puisqu’aucune des 
ordonnances du Roi concernant le théâtre parues aux XVIIe et XVIIIe siècles ne les empêchait de se rendre 
au rez-de-chaussée du théâtre. La peur des violences commises au parterre peut expliquer, au début, cette 
exclusion » (Jeffrey S. Ravel, « Pratiques et représentations du parterre », p.102-104.) Mentionnons 
cependant quelques rares traces de femmes qui se sont travesties en homme pour accéder au parterre et 
ainsi voir la représentation à moindre coût. 
16 Le XVIIe et le XVIIIe siècle marquent un point tournant pour la place que les femmes ont le droit 
d’occuper en public. Aurore Evain présente même l’actrice comme une précurseure dans ce domaine. 
(Aurore Evain, Apparition de l’actrice professionnelle en Europe, Paris, Harmattan, coll. Univers théâtral, 
2001, p, 9-14 ; Aurore Evain, Théâtre de femme de l’Ancien Régime, p. 7-32 ; Scarlett Beauvalet, Les 
femmes à l’époque moderne (XVIe- XVIIIe siècle), Paris, Belin, coll. Belin, 2003, 271 p. ; Eric A. 
Nicholson, « Le théâtre : images d’elles », tiré de Histoire des femmes en Occident XVIe –XVIIIe siècle, 
Paris, dir. Georges Duby, Michelle Perrot, édition Perrin, 2002, p.305-324 ; Véronique Nahoum-Grappe, 
« Briller à Paris au XVIIIe siècle », Communication, parure, pudeur, étiquette, n46, 1987, p. 135-156.) 
17 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 533; Pierre Frantz et Michèle Sajous 
D’Oria, Le siècle des théâtres : Salles et scènes en France 1748-1807, Paris, Bibliothèque historique de 
Paris, 1999, p. 17-18. 
18 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant De Répertoire 
univer∫elle Des Spectacles, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S.M. le Duc de Chartres, 4 tomes, 30 livrets 




Les hommes et les femmes sont aussi touchés par des sujets différents dont ils 
retirent des leçons distinctes : 
Toutes les femmes n'ont vu dans la première Pièce [Georges Dandin, 
1668] qu'une coquine adroite qu'on leur donnait à imiter, & le but 
moral, ce but si beau, leur a échappé ; pas une d'elles n'a senti ce que le 
titre de la seconde indiquait [École des Maris, 1661]. Les leçons de ces 
Comédies sont pour les hommes : les femmes n'auraient jamais dû les 
voir ; & si elles y assistent, Moliere a manqué son but : ces deux 
Pièces, son Ecole des Femmes [1662], & beaucoup d'autres, sont 
absolument mauvaises.19  
Dans le journal du Nouveau Spectateur, l’auteur Méricourt* explique que les leçons 
véhiculées par certaines pièces de Molière* sont plutôt destinées à des spectateurs de 
sexe masculin. Or, le goût des femmes pour le théâtre prend de l’importance au courant 
du XVIIIe siècle et cette réalité est présentée comme un travers de l’époque : « On 
consulte trop les femmes ; elles ont le goût assez fin, mais trop peu étendu. Depuis 
qu'elles conduisent les arts, les arts dégénerent. »20 On souligne ici une différence dans 
le comportement et les intérêts qui motivent les hommes ou les femmes à venir assister 
au théâtre. S’agissant des goûts de chacun, celui de la femme est présenté comme 
inférieur à celui de l’homme.  
La cour & la ville y couroient en foule, & principalement les femmes. 
C'en étoit tous les jours une si grande affluence de toutes sortes de 
conditions, qu'on ne sçavoit où les placer. Les hommes furent obligés 
de leur céder le Théâtre, & de se tenir debout dans les coulisses. 
Imaginez-vous deux cents femmes assises sur des banquettes, où l'on 
ne voit ordinairement que des hommes, & tenant des mouchoirs étalés 
sur leurs genous, pour essuyer leurs yeux dans les endroits touchans Je 
me souviens sur-tout qu'il y avoit, au cinquieme Acte, une Scène où 
elles fondoient en larmes, & qui, pour cela, fut appelée la Scène des 
Mouchoirs. Le Parterre, où il y a toujours des rieurs, au lieu de pleurer 
avec elles, s'égayoit à leur dépens.21  
                                                 
19 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier V, lettres, p. 263. 
20 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XI, p. 133. 
21 L’on fait ici référence à la Tragédie Judith, écrite par l’abbé Boyer, en 1695. (Jean-Marie Bernard 




Cette différence de niveau d’opinion est étroitement reliée au statut inférieur qui est 
accordé, à l’époque, à la femme.22 Son jugement n’est pas considéré comme équivalent à 
celui de l’homme et nous croyons que cela a aussi coloré les critiques qui sont portées 
par nos auteurs sur ces spectatrices.  
On compte aussi des différences quant aux sujets acceptables selon le sexe du 
spectateur ; bien que l’attitude du public féminin soit parfois surprenante pour les 
contemporains. Ainsi : 
On vient de remettre au Théâtre Les femmes vengées, qui ont attiré 
beaucoup de monde, & qui ont été suspendues par l'indisposition de la 
Demoiselle Colombe. Personne n'ignore que ce sujet est tiré du conte 
des Remois de la Fontaine. M. Sedaine, en mettant trois scènes 
continuelles & dans le même tems sur le Théâtre, a exclu fort 
adroitement l'indécence dont le conte paraît susceptible. Nos Dames 
qui n'osaient pas d'abord venir voir cette Pièce, sont actuellement les 
premières à y rire. 23 
Les femmes, bien qu’elles puissent facilement s’offusquer de ce qu’elles voient, 
semblent aussi susceptibles d’être attendries lorsqu’elles dépassent cette première 
impression négative. 
Ces spectatrices sont dites, par les auteurs de nos sources, plus faciles à distraire 
que les hommes. Contrairement aux hommes de lettres, elles sont jugées frivoles et 
portent leur attention surtout à ce qui se passe dans la salle ou autour,24 et non au 
contenu de la pièce. « Elles n'écoutent que nonchalamment, s'entretiennent entr'elle de 
modes, de parure, de pompons, & rient tout bas de leurs galantes aventures, ou de l'air 
                                                 
22 Scarlett Beauvalet-Boutouyrie et Emmanuelle Berthiaud, Le rose et le bleu. La fabrique du féminin et 
du masculin, Paris, Belin, coll. Histoire, 2016, p. 14-20. 
23 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 1, 
Comédie-Italienne, p. 35.  
24 Nous avons une idée plus précise de cette ambiance particulière pour les femmes dans Charlotte 
Simonin, « Le théâtre dans le théâtre ou le spectacle de la salle à travers la correspondance de Mme de 
Graffigny », Lumen : travaux choisis de la Société canadienne d’étude du dix-huitième siècle, vol. 22, 




embarrassé de Monsieur le Poète Dramatique. »25 Au XVIIIe siècle Le théâtre est une 
activité pour contrer l’oisiveté, notamment pour les femmes semble-t-il. Voici ce qu’en 
dit le chroniqueur Nougaret* :  
La crainte des femmes est de s’ennuyer depuis cinq heures du soir 
jusqu’à trois heures du matin. Pour remplir le vide de leurs têtes, il faut 
savoir quelles sont les assemblées les plus nombreuses ; […] Elle 
arrive à la Comédie-Française lorsque la pièce est à moitié jouée; le 
bruit qu’elle fait en entrant l’annonce dans toute la salle; tous les yeux 
se tournent sur elle, et son amour-propre l’applaudit de ce qu’elle est 
remarquée, tandis qu’elle est l’objet des plaisanteries du public. […] 
[Elle] n’entend pas un mot de la pièce ; elle bâille, elle est distraite, 
elle a des vapeurs.26 
Même si l’auteur met l’accent sur la superficialité de la femme, on observe qu’une partie 
des hommes de la salle se laisse facilement distraire lors de son arrivée. Il est important 
de garder à l’esprit que ces textes, écrit par des hommes, ont un biais à l’écriture.27 
Cette femme, décrite par Nougaret, n’est pas la seule à utiliser son arrivée dans la 
loge pour se mettre en valeur,28 une telle frivolité est présentée dans les sources comme 
une caractéristique plus importante du public de sexe féminin.29 La valeur qu’elles 
                                                 
25 [Anonyme], Correspondance Dramatique, Paris, Desventes, libraire; Ruault et La Veuve Duchesne; 
2 tomes, 1778, lettre 13, tome 1, p. 212. 
26 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, où il est parlé des differens genres de spectacles et 
de la musique adaptée au théâtre, Paris, Cailleau, 1769, tome 1, chap. 6, p. 147-148. Il y a certes des 
exceptions. La Correspondance dramatique consiste en un échange épistolaire entre un homme de lettres 
et une femme qui aime le théâtre, spectatrice modèle, c’est-à-dire réceptive au propos et attentive au 
contenu et à la qualité des pièces représentées. Celle-ci s’exclame au début de sa première lettre : « Je suis 
folle des Spectacles, c'est mon amusement de prédilection, ma petite loge fait mon bonheur; mais comme, 
en m'exécutant du côté des connaissances, j'ose me vanter de ce tact que donne une ame sensible, je desire 
infiniment dans le jeu de nos Acteurs & les accessoires de la représentation. Vos entretiens qui, dans ce 
genre, me paraissent singulièrement instructifs, servent encore à me rendre plus difficile. Vos réflexions, 
vos vues, vos critiques, même vos plaisanteries, sont autant de traits de lumière qui me découvrent les 
secrets de l'Art, & m'avertissent de ne point livrer aux premières illusions.» (M. Le Fuel de Méricourt, dir., 
Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 1, lettre, p. 2-3.) 
27Certains chercheurs visent, aujourd’hui, à nuancer cette distanciation des sexes. L’un des portraits les 
plus complets présentement est écrit par Scarlett Beauvalet-Boutouyrie et Emmanuelle Berthiaud, Le rose 
et le bleu, 378 p. 
28 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 1, 
Comédie-Française, p. 14-15 ; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 531. 
29 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 1, chap. 6, p. 126-127 ; tome 3, chap. 37, 
p. 217; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, D, p. 277 ; tome 2, p. 521; M. Le 
Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 2, p. 107 ; cahier VI, 




accordent à leur apparence lors de leurs sorties au théâtre30 transforme le théâtre en un 
lieu privilégié pour la socialisation.31 On y va pour parader et pour y être vu. 
Normalement, les dames assistent aux représentations principalement dans les loges et 
aiment s’y faire voir.  
 Quant aux hommes, situés majoritairement au parterre, ils aiment bien 
manifester leur plaisir à les observer. « Un jour qu'on représentoit cette Comédie [Le 
méchant, de M. Gresset, 1747], Mde. De Forcalquier arriva dans sa loge. Le Parterre 
charmé de sa beauté, battit des mains pour y applaudir. “Eh! Paix, Messieurs, dit 
quelqu'un : convient-il d'interrompre ainsi la Comédie?” Un autre répliqua tout haut : “ 
La faute en est aux Dieux qui la firent si belle.” »32 Par moment, manifestement, le 
contenu dramatique des pièces ne parvient pas à concurrencer l’attrait de ces dames.33 
 
1.1.3 L’appartenance sociale  
La division des spectateurs selon leur appartenance sociale est une catégorisation 
qui vise principalement à simplifier leur identification. Nous sommes consciente qu’il 
existe de nombreuses variations dans chacune de ces catégories, lesquelles ne sont ni 
imperméables, ni fixées. Divisons, malgré tout, les spectateurs en quatre groupes : le 
                                                                                                                                                
Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. VI, p. 78-79; chap. XI, p. 
133. 
30 Cet intérêt pour leur apparence est portée par les femmes de toutes les couches sociales au XVIIIe siècle, 
une coquetterie décrite avec de nombreux exemples par Véronique Nahoum-Grappe, « Briller à Paris au 
XVIIIe siècle », p. 135-156. (Voir aussi Scarlett Beauvalet-Boutouyrie et Emmanuelle Berthiaud. Le rose 
et le bleu, p. 179-211.) 
31 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 506-540 ; Jeffrey S. 
Ravel, «  Pratiques et représentations du parterre », p. 98; Aurore Evain, Apparition de l’actrice 
professionnel en Europe, p. 14. 
32 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 531.  
33 L’image projetée par les hommes dans les sources n’est que très rarement explicitée. On fait plutôt 




peuple, la bourgeoisie, le clergé34 et la noblesse.35 Plus simplement, nous partageons 
également le public entre les plus riches et les plus humbles (les milieux populaires),36 
ce qui permettra de nuancer le type de fréquentation.   
Le niveau de richesse influence grandement l’accès à certaines places occupées 
dans les salles officielles. Le prix des places au parterre est beaucoup moins élevé que 
celles situées aux loges, et ici, nous ne faisons pas référence aux loges qui sont louées à 
l’année.37 Mais le parterre a ceci de particulier : l’atmosphère qui le caractérise attire 
aussi les mieux nantis. À l’opposé, la femme d’un milieu plus modeste va rarement au 
théâtre, ses moyens ne lui permettant pas davantage de louer une loge, ou du moins une 
place. Il en va de même pour le marchand désirant y amener sa famille. 
 Un autre élément qui ressort ici est l’attitude que les gens plus fortunés, qui 
possèdent leur propre loge louée à l’année, semblent adopter lors des représentations. Ils 
ont la réputation de déranger, d’être inattentifs à ce qui se passe sur la scène, beaucoup 
plus centrés sur leur propre plaisir que sur l’évènement auquel ils viennent assister. Ce 
                                                 
34 Le clergé a des restrictions morales face à la fréquentation des théâtres. (Henri Lagrave, Le théâtre et le 
public à Paris de 1715 à 1750, p. 222-228.) 
35 Cette division a été portée principalement par Henri Lagrave.(Ibid., p. 207-258), et par John Lough qui 
nous présente les spectateurs dramatiques à deux époques : « The size of the audience» durant la période 
de Corneille à Lessage, (p. 47-99) et  «The size of the audience» durant la période de Marivaux à 
Beaumarchais (p. 167-268) (Paris theatre audiences in the 17th and 18th centuries, Londres, Oxford 
University Press, 1957, 293 p.) 
36 « Selon cet échantillon, les officiers militaires, les avocats parisiens et les hauts financiers se trouvaient 
avec les étudiants, les apprentis et les employés dans les parterres bondés des théâtres privilégiés. On voit 
que la distinction entre les publics « riche » et « populaire » n’est pas utile quand on parle du parterre. » 
(Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : pratiques et représentations du parterre à Paris au XVIIIe 
siècle », p. 90-91.) La réflexion de cet auteur fait échos aux propositions soumises par Henri Lagrave (Le 
théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, « Le public », p. 129-259.) 




qui ne serait pas le cas du peuple,38 présenté souvent comme un juge très réactif et 
émotionnel :  
Si Fenelon fut le premier auteur qui à la cour ait parlé du peuple, je ne 
sais quel Poëte Dramatique peut se vanter d'avoir eu spécialement en 
vue son instruction. Je crois cependant qu'il est impossible d'atteindre à 
la gloire sans son approbation. '' Quoi ! Dire-t-on, cette multitude, cette 
hydre à cent têtes, ce composé bizarre, aussi précipité dans l'éloge que 
dans la satyre, qui s'émeut & qui s'appaise, qui gronde & qui caresse, 
qui s'enflamme & s'attiédit dans le même instant, travailler pour 
briguer son suffrage !39   
Cette « hydre à cent têtes »40, ce peuple diversifié, bien que l’accès aux salles officielles 
lui soit plus limité, n’en va pas moins au théâtre : « Les conditions de vie qui sont faites 
aux travailleurs du temps ne constituent pas une barrière absolue. […] Le maçon même 
peut, à titre tout à fait exceptionnel, distraire de son salaire le prix d’une entrée au 
parterre. »41 Autrement, les plus humbles peuvent toujours entrer dans la salle lors des 
journées des représentations données gratuitement, que l’on nomme les Gratis. Dans 
tous les cas, il importe qu’il y ait accès selon Mercier*: « Il seroit d'un bon 
gouvernement de veiller aux plaisirs du petit peuple : il a tant de fardeaux à supporter, 
qu'il faut être barbare pour lui refuser des fêtes & des amusemens; il aime naturellement 
le spectacle : il est même de l'intérêt de l'Etat qu’il soit content, parce que la joie est le 
meilleur soutien du travail! »42  
                                                 
38 Ibid., p. 238-244; Benoît Garnot, Le peuple au siècle des Lumières. Échec d’un dressage culturel, Paris, 
1990, Auzas Éditeurs Imago, 244 p.; Déborah Cohen, La nature du peuple. Les formes de l’imaginaire 
social (XVIIIe – XXIe siècle), Paris, Champ Vallon, 2010, 443 p. 
39 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XX, p.199-200. 
40 Voltaire utilisait aussi cette expression d’hydre à cent têtes., (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à 
Paris de 1715 à 1750, p. 172.) 
41 Ibid., p. 238. 




Ainsi, des pièces auront certainement été fréquentées par l’ensemble des groupes 
de la société.43 On peut croire que c’est le cas avec le Siège de Calais,44 tragédie écrite 
par M. de Belloy* en 1765 :   
la Salle n'a jamais pu contenir la moitié de ceux qui se sont présentés 
pour voir la Piece. Les Loges étoient toujours louées au moins quinze 
jours d'avance ; & sans un évènement extraordinaire, qui a suspendu 
les représentations à la vingtieme, il y a lieu de croire que le goût du 
Public auroit soutenu encore long-tems un succès si décidé.45  
Devant une si forte popularité et avec une si longue durée de vie, nous déduisons que des 
gens d’un large éventail social ont eu accès à cette pièce ;46 portant dès lors son message 
auprès de divers milieux, y compris sans doute des plus humbles, même 
sporadiquement.47  
 
1.1.4 Les habitudes de fréquentation  
Les spectateurs des salles de la capitale n’ont pas tous le même type de 
fréquentation. Il y a certes tous ces habitués, dont les sources témoignent abondamment, 
qui fréquentent régulièrement les spectacles alors que d’autres y vont de manière 
                                                 
43 Aurore Evain, Apparition de l’actrice professionnel p. 122. 
44 Nous reviendrons souvent sur cette pièce qui a eu une forte notoriété à l’époque. Elle est l’une des 
premières pièces françaises à se baser sur un fait historique à saveur patriotique. Cette pièce raconte le 
siège de 11 mois, en 1347, que les Anglais on fait subir à la ville lors de la Guerre de Cent Ans. Sa 
popularité a entrainé un grand nombre de représentations qui ont été le théâtre de nombreux évènements. 
(Encyclopedia Universalis, (date de début non disponible) Pierre-Jean Thumerelle, Calais [dictionnaire 
web], 8 octobre 2015, http://www.universalis-edu.com.encyclopedie/calais/ ) 
45 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, p. 171.  
46 Nous n’avons malheureusement pas réussi à trouver le nombre exact de représentations que la pièce a 
pu avoir. Cependant, si nous nous référons au dictionnaire de Clément nous pouvons estimer qu’il y aurait 
eu plus de 30 représentations à Paris en moins de dix ans, et ce décompte ne prend pas en considération 
celles qui ont été montées pour la cour. La pièce a aussi voyagé à travers le royaume : « [l’événement] a 
été représenté dans toutes nos provinces avec un concours prodigieux. A Strasbourg il a eu quinze 
représentations, à-peu-près autant à Metz : presque par-tout on en a donné des représentations gratuites 
pour le Peuple & les soldats en garnisons. » L’ensemble de ces données démontre la popularité que cette 
pièce a connue. (Ibid., S, p. 173.) 




beaucoup plus occasionnelle,48 comme dans le cas des spectateurs qui ne se rendent au 
théâtre que le dimanche ou les jours de congé.49 Les habitués du théâtre, pour certains 
d’une à plusieurs fois par semaine, se sentent moins happés par le contenu de la 
représentation. Il semble que l’esprit curieux du spectateur se fatigue au fil des 
représentations, il devient plus difficile à surprendre et à exciter.  
Quant à ses spectateurs éclairés pour qui les reconnoissances ont de 
nouvelles beautés : ou celle-ci deviennent de plus en plus rares, ou elle 
s’épuise entièrement. Dans le premier leur effet est en proportion de 
leur nombre, & comme après beaucoup de représentation, il n’est pas 
possible qu’il soit grand, l’impression ne le sera pas non plus. Dans le 
second cas, ces génies n’ayant plus rien de nouveau à découvrir, à 
admirer, rentreront dans la classe du commun des spectateurs ; tout au 
plus leur dégoût ne sera pas glacé, dédaigneux & insultant, comme 
dans ceux-ci. Ce sera un dégoût conforme à leur manière de sentir.50 
Il n’est donc pas surprenant que l’attention de certains spectateurs soit davantage portée 
sur ce qui entoure la représentation que sur ce qui se passe sur la scène. Mais cette 
sensibilité émotive varie en fonction du nombre de représentations de la pièce, de la 
polémique qui l’entoure, de l’âge du spectateur, ou simplement de la place qu’il occupe 
dans la salle, soit au parterre populeux ou dans les loges plus discrètes.  
Dans la situation opposée, se profilent les nouveaux spectateurs, ceux qui 
découvrent la magie des arts dramatiques et de l’univers théâtral. Certains d’entre eux ne 
comprennent pas au premier regard ce qu’est le théâtre :  
Un paysan d'Alsace, un homme de très bon sens, se trouvoit à Paris 
pour la premiere fois de sa vie. On se fit un plaisir de le mener en loge 
voir la représentation d'une tragédie. Il écouta d'abord fort 
attentivement, & comme on l'interrogeoit sur ce qu'il éprouvoit, il 
                                                 
48 Certains habitués fréquentent les théâtres selon des horaires saisonniers. Par exemple, lors des 
campagnes militaires, alors que les officiers sont à l’extérieur de la capitale, ou encore lors des sorties de 
la cour vers Fontainebleau. (Ibid., p. 287-295.) 
49 « Le bon bourgeois, qui ne va guère au théâtre que le dimanche, veut se délasser des fatigues de la 
semaine, et s’amuser au spectacle. » (Ibid., p. 248.) La question est plus largement traitée par Henri 
Lagrave, Ibid, p. 244-252. Nous suggérons, afin de mieux comprendre les particularités culturelles et 
sociales de la journée du dimanche pour les gens du XVIIIe siècle, la lecture de Robert Beck. (Histoire du 
dimanche de 1700 à nos jours, Paris, Les Éditions de l’Atelier, 1997, 134-136 p.)  




repondoit : « je vois des gens qui parlent & qui gesticulent beaucoup ; 
il m'est avis qu'ils s'entretiennent de leurs affaires, & comme ce ne sont 
pas les miennes je pense que je n'ai pas besoin d'y prêter une plus 
longue attention. » ayant dit cela il se mit à regarder les hommes & les 
femmes qui composoient l'assemblée, & plus d'écoute. 51 
La grande majorité des personnes qui découvrent les spectacles de la capitale sont 
toutefois entraînées par l’intensité de la représentation et prises au jeu de l’immersion : 
« On ne trouvera guère de ces imaginations que dans des gens qui n’ont point encore vu 
le Théâtre, ou qui n’en ont qu’une foible idée. De pareils spectateurs seroient sans doute 
ravis d’extase, à la représentation d’une pièce dramatique fût-elle jouée dans une 
grange. »52 On sent dans cette image l’ambiance particulière des salles de spectacle, 
surtout celles de la capitale parisienne, qui accentue l’impression du nouveau spectateur. 
À l’instar des jeunes spectateurs, cette première fréquentation du spectacle dramatique 
peut avoir un effet à long terme : « Tout ce qui précede la représentation théâtrale fait 
penser aux jeunes personnes, qui y sont conduites pour la premiere fois, que ce que l’on 
va faire est quelque chose de respectable. La belle & nombreuse compagnie, les 
décorations, la symphonie & tout le reste de l’appareil les frappent si vivement. » 53 
Chez certains, les répercussions peuvent se faire sentir au-delà de la représentation, et, 
comme nous le verrons plus loin, influencer les mœurs et valeurs des spectateurs. 
Maintenant, essayons de comprendre comment la salle, en tant que telle, a pu influencer 
intimement cette diversité de spectateurs dans leur expérience. 
 
                                                 
51 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. II, p. 22. 
52 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, chap. 4, p. 70. 




1.2 Les lieux de représentation 
La salle de théâtre est un lieu particulier. Nous allons la présenter sous quatre 
angles soit : sa place dans la vie urbaine, son architecture externe, mais aussi interne, ses 
particularités en fonction des troupes qui y jouent, ainsi que les spécificités de 
l’expérience théâtrale du spectateur en fonction du lieu où il se trouve.  
 
1.2.1 La salle de théâtre dans la ville 
Les diverses troupes de théâtre doivent affronter la mauvaise réputation de leur 
profession, qui a cours tout au long des XVIIe et XVIIIe siècles. Le chercheur Daniel 
Rabreau parle du début de cette période comme celle « de[s] trétaux et de[s] 
charpente[s] démontable[s] »54; les troupes sont alors itinérantes ou semi-nomades sur le 
territoire de la capitale et dans toute la France.55 Certaines troupes louaient des loges 
commerciales lors des foires, d’autres entreprenaient des constructions plus permanentes 
dans d’anciens jeux de paume.56 Il n’y a en fait que très peu de véritables salles de 
spectacle en France au XVIIe siècle, contrairement à l’Italie ou l’Angleterre.57  
                                                 
54 Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, Essai sur le théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières, 
Paris, Éditions du Patrimoine – Centre des monuments nationaux, 2008, p.12-13; voir aussi Pierre Frantz 
et Michèle Sajous D’Oria, Le siècle des théâtres, p. 10. 
55 Surtout sous Louis XIV, « l’obligation faite à la Comédie-Française [et] à la Comédie-Italienne […] de 
jouer devant le souverain et de suivre la cour dans ses déplacement saisonniers de Versailles à 
Fontainebleau, […] ne rend pas prioritaire l’expression monumentale du théâtre officiel dans la ville. » 
(Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 15.) 
56 Pierre Frantz et Michèle Sajours d’Oria, Le siècle des théâtres, p. 10. Voici un exemple permettant de 
comprendre la lourdeur de la charge financière qui découle de l’appropriation, ici par la troupe française, 
de sa propre salle. Se réfèrant ici à l’achat dans les fossés-Saint-Germain : « Les comédiens devront verser 
60 000 livres pour le jeu de paume proprement dit et 12 000 pour la maison contiguë dont ils ont 
également besoin. Soit en tout 72 000 livres. Dont 60 000 au comptant, le reste à crédit. » (Maurice Lever, 
Théâtre et Lumières. Les spectacles de Paris au XVIIIe siècle, Paris, Fayard, 2001, p. 60; Daniel Rabreau, 
Apollon dans la ville, p. 129-136; Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, 
p.  73-102.) 




La majorité des salles de théâtre, qu’elles soient permanentes ou temporaires, se 
reconnaissent de l’extérieur par une sorte de balcon installé au-dessus de l’entrée 
principale. Surtout dans le contexte des foires, cette galerie servait à produire une petite 
parade improvisée avec les personnages de la pièce à venir58 pour convaincre les 
passants de venir y assister. Il faut attendre la fin du XVIIIe siècle pour qu’apparaissent 
de réelles devantures officielles, qui permettaient de distinguer les salles de théâtre des 
édifices les entourant.59 L’un des exemples encore existants est la salle de l’Odéon, 
située dans le 6e arrondissement. (Image 3) 
 
Image 3 : Devanture de l’Odéon au XVIIIe siècle 
Dessin de l’Odéon. Théâtre de l’Europe (date de début non disponible) 
L’histoire, Site officiel [Site web], 3 octobre 2015,  
http://www.theatre-odeon.eu/fr/l-odeon/l-histoire 
 
                                                 
58 Isabelle Martin, Le théâtre de la foire : des tréteaux aux boulevards, Oxford, Voltaire Fondation, 2002, 
p. 14-15. Voir aussi l’image 6 : Loge théâtrale de foire. 
59Henri Lagrave parle de l’austérité des façades avant 1750. (Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, 
p. 117-118). Daniel Rabreau traite du désir nouveau de valorisation de l’architecture du bâtiment théâtral. 




Le bâtiment a perdu ses portiques latéraux mais le reste de la devanture du 
bâtiment n’a pas subi d’autres changements majeurs.60 On dénote aussi un attrait 
particulier pour le genre dit classique, à l’antique, avec une devanture en colonnades 
doriques ainsi que des formes géométriques,61 un style qui deviendra la norme durant la 
Révolution et au XIXe siècle.62 Cette salle est située sur une place ouverte reliée à cinq 
rues afin de faciliter la circulation (voir l’Image 4). Cet aspect portait ombrage aux 
anciennes salles qui ne tenaient pas compte, lors du choix de leur emplacement, de 
l’important achalandage les soirs de représentations. 63  
 
Image 4 : Place de l’Odéon64 
Odéon Théâtre de l’Europe (date de début non disponible) L’histoire, 
Site officiel [Site web], 3 octobre 2015, http://www.theatre-
odeon.eu/fr/l-odeon/l-histoire 
                                                 
60 Ce qui n’est pas le cas de la salle, suite aux feux des 18 mars 1799 et 20 mars 1818. Odéon Théâtre de 
l’Europe (date de début non disponible) L’histoire, Site officiel [Site web], 3 octobre 2015, 
http://www.theatre-odeon.eu/fr/l-odeon/l-histoire 
61 Pierre Frantz et Michèle Sajours d’Oria, Le siècle des théâtres, p. 10. 
62 Pour comprendre les particularités des salles qui se multiplient, partout en France, du milieu du XVIIIe 
siècle jusqu’au début du XIXe siècle. (Voir Ibid., 200 p.; Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, 224 p.) 
63 Pour plus de détails, voir Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, p. 115-118; 
Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 42-71; 128-165; Mélanie Traversier et Christophe Loir, « Pour 
une perspective diachronique des enjeux urbanistiques et policiers de la circulation autour des théâtres 
(antiquité, XVIIIe-XIXe siècle) », Société française d’histoire urbaine, 2013, n38-3, p. 5-18. 
64 Plan du quartier dramatique qui a été envisagé autour de la salle de l’Odéon, installée sur une terre 
appartenant au prince de Conti. On y voit que l’ensemble du réseau routier a été pensé afin de rendre plus 
fluide le déplacement des foules. Le dessin est non daté. Odéon Théâtre de l’Europe (date de début non 





C’est au cours du XVIIIe siècle que les salles de théâtre se multiplient en France. 
Daniel Rabreau parle d’une augmentation significative à la suite de la Guerre de Sept 
Ans (1756-1763)65 ainsi que d’une amélioration des salles déjà construites. Cela vaut 
autant pour les salles officielles que pour les troupes de foire.66  
Deux formes de salles existent à l’époque à Paris : la forme rectangulaire, héritée 
du terrain de jeu de paume ainsi qu’une forme plus ovale avec un nez tronqué pour la 
scène, héritée des amphithéâtres antiques.67 Du premier type est la salle aménagée à 
l’Hôtel de Bourgogne68 (Image 1 et Image 5), qui fut occupée au XVIIe siècle par 
plusieurs troupes, dont celles du Marais et de Molière,69 puis par celles qui ont formé les 
Comédiens-Ordinaires-du-Roi à partir de 1680, sous Louis XIV. La troupe italienne de 
Riccoboni* s’y installa aussi lors de son retour d’exil en 1716.70 Constatons que les 
loges ne sont pas orientées vers la scène, mais plutôt vers les autres loges situées en face. 
On voit aussi que le parterre est debout. 
 
                                                 
65 Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 28-29. Henri Lagrave parle d’un désir de changement des 
salles de théâtre un peu plus tôt soit dès les années 1748-1750. (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à 
Paris de 1715 à 1750, p. 118; Pierre Frantz, Michèle Sajous d’Oria, Le siècle des théâtres, p. 7.) 
66 L’évolution du théâtre de foire : depuis les petites loges adaptées jusqu’aux salles semi-permanentes que 
certaines troupes feront faire construire avant de déménager sur les boulevards. (Isabelle Martin, Le 
théâtre de la foire, p. 12-18.) Pour mieux comprendre la gestion de ces théâtres de boulevards, avec la 
présence d’un directeur de salle voir Laurent Turcot, « Directeurs comédiens et police : relation de travail 
dans les spectacles populaires à Paris au XVIIIe siècle », Histoire, économie et société, 2004, 23e année, 
n1, p. 97-119. 
67 Pour l’histoire de l’architecture des salles, voir Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, 224 p.; Henri 
Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 103-126; Pierre Frantz, Michèle Sajous d’Oria, 
Le siècle des théâtres, 199 p. 
68 Pierre Pasquier, « L’Hôtel de Bourgogne et son évolution architecturale : éléments pour une synthèse », 
dans Charles Mazouer, dir., Les lieux du spectacle dans l’Europe du XVIIe siècle, Actes du colloque du 
centre de recherche sur le XVIIe siècle européen ,Mars 2004, Bordeaux-Tübingen, G. Nar Verlag, 2006, 
p. 47-71; Philippe Chauveau, Les théâtres parisiens disparus 1402-1986, Paris, l’Armendier, coll. Théâtre, 
2000, p. 15-19; Pierre Pougnaud, Théâtre 4 siècles d’architectures et d’histoire, Paris, Édition du 
Monteur, 1980, p. 7-28; Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, p. 73-128. 
69 Philippe Chauveau, Les théâtres parisiens disparus, 1402-1986, p. 17-18; Henri Lagrave, Le théâtre et 
le public à Paris de 1715-1750, p. 21-23.  





Image 5 : Salle de l’Hôtel de Bourgogne 
Intérieur de salle de théâtre et public au XVIIIe siècle, encre, aquarelle 
et gouache, Bibliothèque Nationale de France, Arts du spectacle 
(2004), Expositions, [site web] 4 octobre 2015, 
http://expositions.bnf.fr/rouge/grand/117.htm  
 
La salle de l’Odéon,71 inspirée des salles italiennes, a une forme beaucoup plus 
ronde (Image 6). Les salles dites à la française, qui apparaissent surtout après la Guerre 
de Sept Ans, adopteront une forme en « U » ou de fer à cheval, avec une attention 
particulière accordée aux loges qui sont maintenant un peu plus orientées vers la scène. 
Celles dites d’avant-scène sont littéralement installées sur la scène. Ces dernières visent 
                                                 
71 L’Odéon abrite la Comédie Française de 1782 à 1799, lorsqu’elle la déménage au Palais-Royal, où elle 
joue encore aujourd’hui. (Comédie-Française, (date de début non disponible) Histoire et patrimoine, Site 
officiel [site web], 5 octobre, http://www.comedie-francaise.fr/histoire-et-patrimoine.php?id=526 ; Odéon 





à compenser les banquettes enlevées de la scène. De plus, des banquettes apparaissent en 
avant de l’amphithéâtre, histoire d’asseoir le parterre pour en contrôler les excès, en 
particulier lors des dernières années prérévolutionnaires.  
 
1.2.2 Les différents types de troupes et leurs salles  
On trouve trois types de salles dans la capitale parisienne au XVIIIe siècle.72 En 
premier lieu, les théâtres officiels, sous l’égide du roi,73 sont la Comédie-Française 
(image 6) et la Comédie-Italienne.74 À cause du prix plus élevé des places75 à la 
                                                 
72 Ces divers types de théâtre se partagent les foules de spectateurs. Au début du XVIIIe siècle, alors que 
les comédiens français jouent tous les soirs dans leur salle, il semble qu’il y ait des habitudes de 
fréquentation qui créent des mouvements dynamiques de spectateurs entre les salles. Donc l’assiduité à la 
Comédie-Française se concentrerait les jours dits ordinaires, soit les lundis, mercredis, samedis et 
dimanches. Alors que celle à la Comédie-Italienne serait plutôt lors des jours dits extraordinaires, soit les 
mardis, jeudis, samedis et dimanches. (Henri Lagrave, Le théâtre et le Public à Paris de 1715 à 1750, p. 
299-307.) La journée du dimanche est bonne pour tous les théâtres car c’est souvent un jour chômé pour la 
majorité des travailleurs. (Robert Beck, Histoire du dimanche de 1700 à nos jours, p. 79-95) En ce qui a 
trait au théâtre de foire, les représentations se tiennent tous les jours d’ouverture des marchés où ils 
prennent place. (Véronique Laporte, « Dans les coulisses de la séduction : les divertissements à la foire 
Saint-Germain-des-Prés, Paris, 18e siècle », Mémoire de maîtrise (histoire), Sherbrooke, Université de 
Sherbrooke, 2005, 103 p. ; Eugène d’Auriac, Théâtre de la foire : recueil de pièce représentées aux foires 
Saint-germain et Saint-Laurent, précédé d’un essai historique sur les spectacles forains, Paris, Éditions 
d’aujourd’hui, plan-de-la-Tour, 1985 (1878), p. 1-55.) Pour une meilleure idée du déroulement des jours 
de la semaine au théâtre, voir Henri Lagrave. (Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 299-307.) 
Isabelle Martin présente aussi qu’une personne peut voir plus d’une troupe dans la même soirée en passant 
par les salles de foires afin de finir la soirée suite à une représentation chez une des troupes officielles. (Le 
théâtre de la foire, p. 9-10.) 
73 Cette distinction entre les théâtres officiels et non officiels, terminologie exclusive à la capitale, vient du 
fait que certaines troupes avaient le privilège d’être financées, en partie, par le roi. Ces troupes sont celles 
que nous nommons les Théâtres Officiels (la Comédie-Française, l’Opéra et la Comédie-Italienne). Pour 
plus de précisions sur les diverses particularités de ces troupes, voir Maurice Lever, Théâtre et Lumière, 
394 p. ; David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, Toronto, Espace 34, 2000, 304 p. 
74 Cette troupe devra partir en exil de 1697-1716 sur ordre de Louis XIV, la Comédie-Française devenant 
la seule troupe dramatique officielle dans la capitale. Cette particularité explique que la Comédie-
Française a eu beaucoup moins de pression pour accepter les nouveautés et qu’elle en profitera pour 
s’assoir sur le répertoire plus classique. (David Trott, Théâtre au XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, p. 
55.) Pour mieux comprendre la concurrence entre ces deux troupes, se référer à Xavier de Courtville. 
(« Jeu italien contre jeu Français », Cahier de l’Association internationale des études françaises, 1963, 
n15, p. 189-199.) 
75 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 234-238, Maurice Lever, Théâtre et 




Comédie-Française, et surtout à l’Opéra76, ces salles attirent des gens mieux nantis. 
Quant à la Comédie-Italienne, ses places moins dispendieuses77 permettent à un public 
moins fortuné de fréquenter ses spectacles. Néanmoins, les pièces présentées chez les 
Italiens sont souvent riches en costumes, accessoires et décors : « C’est assez l’ordinaire, 
dit l’Auteur du Comédien, que des enfans adoptifs [Comédie-Italienne], aient plus 
d’attention que nos vrais enfans [Comédie-Française], à se rendre dignes de notre 
tendresse. » 78 Les comédiens français ont la réputation de privilégier leur répertoire au 
détriment des pièces nouvelles. En outre, particulièrement à la fin du règne de Louis 
XIV, on leur reproche leur jeu artificiel et mécanique, leur jeu sur-placé.79  
 
Image 6 : Salle de la Comédie-Française 
Dessin à la plume et lavis à l’encre de chine, Aquarelle, d’Antoine 
Meunier (1765-1807), 17,4 cm par 24 cm. Bibliothèque nationale de 
France, Gallica, [site web] Bibliothèque nationale de France, 20 mai 
2015, http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb40312484n 
                                                 
76 À cause de sa dimension plus musicale et élitiste, on ne traitera que très peu de l’Opéra dans ce 
mémoire. 
77 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 46-54. 
78 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, chap. 4, p. 73. 
79 Le terme sur-placer signifie que le jeu des comédiens français est trop planifié et déclamé avec un débit 





Au contraire, les Italiens essaient continuellement de se renouveler ; ils épurent 
leurs pièces basées sur les canevas de la Commédia Dell’arte pour aller vers de 
nouvelles pièces dialoguées en français. Ils améliorent aussi leur présentation sur la 
scène (décors, costumes). Ces efforts contribueront à rehausser la valeur de leur type de 
théâtre. Mais ils ne sacrifiaient pas pour autant ce qui les a toujours caractérisés, soit la 
spontanéité du jeu qui le rend plus naturel. Selon les mots de Xavier de Courtville, « cela 
revient à dire théâtre vivant ou théâtre tout court, […] cela ne signifie ni farce, ni 
impromptu, ni même naturel, mais présence réelle, vie et feu. C’est ce feu qui 
reconquiert d’abord le public de Paris au retour des Italiens en 1716 : “ Ces gens–là, 
disait le critique Boindin, qu’ils parlent ou ne parlent pas, sont toujours en action.”»80 
Nous verrons plus loin que les comédiens français changeront leur habitude de jeu afin 
de le rendre plus vraisemblable,81 donc plus près de celui qui rendait si intéressant le jeu 
des italiens. 
Les théâtres non officiels82, quant à eux, se divisent en deux sous-groupes. Le 
premier d’entre eux est constitué des théâtres de foires83 (image 7) qui ont cours 
                                                 
80 Xavier de Courtville, « Jeu italien contre jeu Français », p. 190. 
81 Ce désir de rendre le jeu des comédiens et comédiennes plus réel entraine une illusion théâtrale aux 
yeux du spectateur. Cet élément sera plus largement développé dans la section 3.2.2. : Un jeu qui nourrit 
l’illusion.  
82 Cette appellation est de David Trott. (Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, p. 99-182.) 
Cependant d’autres chercheurs utilisent des appellations différentes : Laurent Turcot parle de « théâtre 
populaire » (« Directeurs comédiens et police : relation de travail dans les spectacles populaires à Paris au 
XVIIIe siècle », Histoire, économie et société, 2004, 23e année, n1, p. 98), les « petits théâtres » pour 
Isabelle Michelot (« Du plancher au pavé : parcours et détours des comédiennes des petits théâtres », 
Romantisme, Les grands boulevards, 2006, n134, p. 44. ) Pour mieux comprendre la place du théâtre 
dans les foires, voir Véronique Laporte « Dans les coulisses de la séduction », 103 p. 
83 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 94-100; Eugène d’Auriac, Théâtre de 
la foire, p. 1-55; Isabelle Martin, Le théâtre de la foire : des tréteaux aux boulevards, Oxford, Voltaire 




principalement à Saint-Germain-des-Prés84 et à Saint-Laurent.85 Les spectacles qui ont 
lieu dans leurs loges sont sporadiques, ils se déroulent durant la tenue de ces foires qui 
sont autant d’événements commerciaux et religieux que festifs. On y retrouve un public 
réputé pour être plus commun, car leurs places sont offertes à un prix beaucoup plus 
accessible.86 Cependant, des gens de lettres les fréquentent aussi : « Nous avons souvent 
ouï raconter à M. Piron*, que s'amusant un jour à la Foire, avec M. de Voltaire* & 
plusieurs autres personnes, à voir des Marionnettes représenter le trait d'Histoire de 
l'enfant Prodigue. »87 Tout le monde va à la foire et toutes les couches sociales 
fréquentent leur théâtre, même l’élite intellectuelle de l’époque, dont Piron* et 
Voltaire.* Une belle diversité de spectateurs s’y côtoie.  
                                                 
84 Cette foire est située sur la rive gauche de la Seine, près de l’abbaye Saint-germain. Malgré des débuts 
irréguliers, les plus anciennes traces qui nous en restent remontent au XIIIe siècle. À l’époque qui nous 
intéresse, elle se déroule du lendemain de la Chandeleur (soit le 3 février) jusqu’au dimanche des 
Rameaux, dernier dimanche qui précède Pâques. Elle est connue « des désoeuvrés, des domestiques, des 
valets, des élèves de l’Université. Elle était parfois aussi fréquentée la nuit par les grands seigneurs, et il 
n’était pas rare d’y rencontrer des gens de la cours. » (Eugène d’Auriac, Théâtre de la Foire, p. 10) Cette 
foire est reconnue principalement pour ses structures permanentes qui couvrent les allées situées entre les 
loges des forains. Elle a été très populaire jusqu’au feu survenu dans la nuit du 16 au 17 mars 1762. Dans 
les dernières années, quatre troupes de spectacles y performent : les Variétés Amusantes, l’Ambïgue-
Comique, les Grands Danseurs ainsi que les Associés. Ces troupes se déplacent par la suite vers les 
boulevards. (Eugène d’Auriac, Théâtre de la Foire, p. 10-13.)  
85 Cette seconde foire est plutôt située sur la rive droite de la Seine et semble fréquentée par des classes 
sociales mieux nanties, ce qui n’empêche pas d’y aller les « gens disposés à se livrer à tous les excès de la 
débauche » (Eugène d’Auriac, Théâtre de la Foire, p. 9). Cette foire possède, elle aussi, des origines très 
anciennes qui remontraient jusqu’au règne de Louis LeGros (1081-1137). Sous Louis XIV, elle se tient 
depuis la fête de Saint-Pierre (29 juin) jusqu’à la fête de Saint-Michel (29 septembre). (Eugène d’Auriac, 
Théâtre de la Foire, p. 7-10.) 
86 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 252-258 ; Eugène d’Aurignac, Théâtre 
de la Foire, p. 1-55; Isabelle Martin, Le théâtre de la Foire, p. 12-18. 





 Image 7 : Loge théâtrale de foire88 
21cm par 35 cm. Anonyme. César, (date de début non disponible) 
Calendrier électronique des spectacles sous l’ancien régime et sous la 
révolution, 15 avril 2015, http://cesar.org.uk/cesar2/imgs/images. 
php?%20fct=edit&image_%20UOID=351568  
 
Le second groupe de théâtres non-officiels réfère aux théâtres des boulevards89 (Voir  
Image 8) qui émergent à la fin du XVIIIe siècle et qui s’imposent comme des 
compétiteurs directs des grands théâtres officiels, dont ils suivent les horaires. 
D’ailleurs, plusieurs contestations juridiques à ce sujet ont été menées principalement 
par la Comédie-Française, mais aussi par la Comédie-Italienne.90 Citons ce spectateur 
qui s’exprime sur le sujet : « Rarement je fréquente les Spectacles des Boulevards, qui 
ne sont pas les moins interessants de Paris, & qui surpasseraient bientôt les autres, si les 
                                                 
88 Gravure en taille douce sur papier des nouvelles décorations de la Foire Saint-Germain-des-Prés. Nous 
n’avons pas la date exacte, mais elle se situe après le feu de 1762, et avant 1800.  
89 Par exemple le théâtre du Palais Royal, qui n’est par situé sur un boulevard, mais qui regroupe plusieurs 
caractéristiques communes avec eux. Olivier Dautresme l’explicite plus en détails dans « Hors la cours, 
au-delà de la foire : les spectateurs du Palais Royal à Paris à la fin du XVIIIe siècle », Robert Beck et 
Madoeuf, Dir., Divertissement et loisirs dans les sociétés urbaines à l’époque moderne et contemporaine, 
Tours, Presses universitaires François Rabelais, 2005, p. 177-194. 
90 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 369-379; Eugène d’Aurignac, Théâtre 




Comédiens privilégiés ne les retenaient pas dans les plus grandes entraves.» 91 Ces 
contestations visent principalement à limiter leur capacité de présentation (par exemple 
en les empêchant de produire des dialogues sur la scène).92 Les théâtres officiels 
voulaient se distinguer des salles de boulevard qui avaient une réputation plus négative, 
plus grivoise.93 Malgré tout, la popularité de celles-ci va en grandissant car elles 
présentent des pièces d’un nouveau répertoire qui détonne avec celui de la Comédie-
Française, plus cantonnée dans un registre classique. Elles seront encore plus populaires 
dans les années post-révolutionnaires. Avec la fin des privilèges royaux, les troupes 
officielles perdront leur monopole et leur droit de regard sur les autres scènes de la 
capitale. On assistera alors à une explosion de nouvelles salles de théâtre, principalement 
le long des boulevards. 94 
En somme, un large éventail de gens va au théâtre et ce public diversifié se plaît, 
le plus souvent, à fréquenter plusieurs salles. Henri Lagrave le résume bien :  
Une partie du public de la Foire ne fréquente pas les théâtres officiels, 
et l’inverse est vrai ; chaque théâtre a sans doute, ses spectateurs qui 
lui consacrent l’essentiel de leur temps; […] certains irréductibles, 
pour des raisons de goût ou de dignité, évitent de fréquenter telle ou 
telle salle. Mais ces facteurs de différenciation n’ont qu’une portée 
                                                 
91 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier VI, 
Comédie-Italienne, p. 395. 
92 Pour les nombreuses manigances destinées à contourner les contestations des théâtres officiels. (Voir 
notamment Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 369-379; Eugène 
d’Aurignac, Théâtre de la Foire, p. 1-55.; Jeanne-Marie Hostiou, « De la scène judiciaire à la scène 
théâtrale : l’année 1718 dans la Querelle des théâtres », Littérature classique, Armand Collin, n 81-2, 
2013, p. 108-112) 
93 « Et pourquoi fermez-vous votre théâtre au peuple, nation orgueilleuse ou avare? [À cause du prix plus 
élevé de leur place] Si vous jugez le spectacle utile, de quel droit en privez-vous la partie la plus 
nombreuse de la nation? Pourquoi la renvoyez-vous sur les boulevars entendre des pieces licentieuses, où 
triomphent le vice & la grossiéreté? Vous en coûteroit-il beaucoup de lui éparger un poison aussi 
dangereux? Vous faites tout pour achever de flétrir & corrompre ses mœurs. » (Louis-Sébastien Mercier, 
Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XX, p. 212-213.) 
94 Daniel Hamiche, Le théâtre et la Révolution : la lutte de classe au théâtre en 1789 et en 1793, Paris, 




limitée. Le penchant naturel du spectateur, son goût du plaisir et de la 
variété le portent à être « polyvalent ».95 
Voilà qui confirme une fois de plus que le contenu des pièces de théâtre était diffusé, 
même dans les provinces, auprès d’une partie significative des Français au XVIIe et plus 
encore au XVIIIe siècle.96  
 
Image 8 : Entrée de l’Ambiguë-Comique97 
Faite en 1819, exposée au Musée du Louvre, Paris. Larousse (Date de 
début non disponible) Encyclopédie Larousse [Dictionnaire 
numérique] 15 mars 2016, http://www.larousse.fr/encyclopedie/ 
images/Louis_L%C3%A9opold_Boilly_l_Entr% C3%A 9e_de_l_ 
Ambigu-Comique/ 1312346 
 
1.2.3 L’entrée du spectateur 
Une fois le spectateur arrivé au théâtre, il doit débourser quelques sous pour 
payer son entrée, si la représentation n’est pas donnée gratuitement.98 Les prix pour la 
                                                 
95 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 205. 
96 Mara fazio et Pierre Frantz, dir., La fabrique du théâtre avant la mise en scène (1650-1880), Paris, 
Éditions Desjonquères, coll. L’esprit des lettres, 2010, p. 11-15.  
97 Peinture à l'huile de Louis Léopold Boilly représentant une bousculade à l’entrée du théâtre de 




Comédie-Française étaient fixés au XVIIIe siècle à : 3 livres pour une place sur la scène 
et aux premières loges, 1 livre et 10 sous en seconde loge, 1 livre en troisième loge, et 15 
sous au parterre.99 Les prix des places de la Comédie-Italienne sont légèrement 
inférieurs et ceux de la foire sont beaucoup faibles, donc plus accessibles aux moins 
nantis.100 De nombreuses raisons font varier le prix des places dans une salle fixe. Par 
exemple, on double souvent le prix des places lors des premières, afin d’éviter une salle 
bondée, potentiellement plus difficile à contrôler.101 Mentionnons aussi la présence dans 
la salle de personnages importants, ou simplement la volonté de faire une levée de fonds 
pour aider un des membres, ou un ancien de la troupe, en difficulté.102  
Bien entendu, les auteurs,103 les spectateurs ayant loué une loge au taux annuel104 
ainsi que les gens qui les accompagnent,105 ne sont pas concernés par ces fluctuations de 
tarifs. Même chose pour les acteurs et anciens de la troupe qui ont normalement leurs 
entrées gratuites lorsqu’ils ne sont pas sur les planches. Les gens de la troupe ou les 
                                                                                                                                                
98 « Une fois au théâtre, les spectateurs du parterre allaient à la billetterie pour payer leur entrée. De nuit, 
lorsque le public n’était pas nombreux, l’attente devant la billetterie n’était pas trop éprouvante. Mais les 
soirs où une pièce était créée ou bien lorsqu’une pièce populaire était au milieu de sa tournée, acheter un 
billet devenait un parcours du combattant. » (Jeffrey S. Ravel, « Pratiques et représentations du parterre », 
p. 94.) 
99 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, p. 46. Ces prix augmenteront d’un sixième 
au tournant du siècle, suite au don qui devra être versé par les troupes de la capitale à l’Hôpital Général 
dès 1699. 
100 Ibid, p. 46-54. En comparaison, le prix du pain était d’environ 8 sols pour un pain de 9 livres 
communes. (Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 251) Le prix d’une place va donc de deux fois le 
prix d’un pain, pour le parterre, jusqu’à l’équivalent de 7 pains et demi pour une place en première loge. 
(Daniel Roche, Histoire des choses banales. Naissance de la consommation dans les sociétés 
traditionnelles (XVIIe – XIXe siècle), Paris, Fayard, 1997, p. 71 à 82) Ces écarts de prix nous permettent de 
déduire que ces loges ont été fréquentées par des gens mieux nantis. (Voir aussi Maurice Lever, Théâtre et 
Lumières. Les spectacles de Paris au XVIIIe siècle, Paris, Fayard, 2001, p. 23-25.) 
101 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 521; D, p. 246; tome 2, P, p. 226. 
102 Pour comprendre toutes les variantes de prix qui ont existé au XVIIIe siècle, dans les diverses salles de 
la capitale, voir Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 46-54.  
103 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, p. 177-178; Jacques Boncompain, Auteurs 
et comédiens au XVIIIe siècle, p. 98-100. 
104 Mercier parle d’une rente pour la troupe de « 200,000 livres de petites loges louées à l'année » (Louis-
Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 347-348.) 
105  Dans une loge pouvaient s’entasser jusqu’à huit personnes. (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à 




écrivains distribuent aussi des billets gratuits à leur entourage afin de favoriser l’accueil 
de nouvelles pièces. Lors de la tragédie Catilina, écrite par Crébillon* en 1748, « les 
Comédiens, qui craignoient un Parterre trop nombreux, déterminoient avec lui [l’auteur], 
la quantité de billets que l'on devoit distribuer. Beaucoup de personnes qui vouloient être 
sûres d'y être placées, demandoient qu'on leur en donnât d'avance. » 106 La première était 
manifestement source d’inquiétude pour les créateurs. 107  
C’est l’ensemble de ces éléments entourant la représentation comme telle qui 
crée les particularités de l’évènement théâtral que les spectateurs recherchent. Une fois 
son billet en main, le spectateur peut pénétrer dans l’antre du théâtre. Nous avons déjà 
souligné le fait que les salles n’étaient pas bien adaptées pour recevoir toutes ces 
personnes qui s’y amassaient avec empressement. Les spectateurs se sont souvent plaints 
de nombreux problèmes quant à la température des lieux tant il était difficile de chauffer 
la salle durant les jours les plus froids de l’hiver ou de la ventiler lors des grandes 
chaleurs de l’été. 108 Debout et agglutiné au bord de la scène, le public du parterre vit 
ainsi sa part de désagréments. « Un […] jour qu’on était encore très-serré dans le même 
parterre, un homme s’écria : je suis bouilli; un second, je suis rôti; un troisième, qui se 
trouvait au milieu d’eux, reprit : et moi, je suis entre deux plats. » 109  Ravel explique 
que cela échauffe les esprits du public : « Le manque d’aération contribuait à 
                                                 
106 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes dramatiques, tome 1, C, p.182 ; Voir aussi Ibid., A, p. 6-7; L, 
p. 497; Pierre Jean Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, p.167-168.  
107 Les gardes présents au théâtre étaient là pour contenir le désordre toujours possible au théâtre. Mais 
nombreux sont les cas de « mousquetaires », « gardes-du-corps », « gendarmes », « chevau-légers » qui 
forçaient pour entrer à la comédie sans payer, au grand dam des créateurs. Molière s’en plaignit en vain 
auprès du roi. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 511; voir aussi Henri 
Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 52-54; p. 179.) 
108 Voir par exemple Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, R, p. 122 ; T, p. 253; 
M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant De Répertoire 
univer∫elle Des Spectacle, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S.M. le Duc de Chartres, 4 tomes, 30 livrets, 
1777-1778, cahier VI, « auteurs et acteurs », p. 356-357. 




l’énervement général de la foule. Le cri familier de “Ouvrez les loges !” invitait à 
l’ouverture des portes des loges afin de permettre la circulation de l’air dans la 
salle. » 110  
 
1.2.4 La vie dans la salle 
Le premier lieu caractéristique de la salle de théâtre au XVIIIe siècle est le 
parterre debout où une foule entassée vit les émotions de la représentation en « flux et 
reflux. »111  
Quoi de plus indécent & de plus cruel que ce parterre étroit, toujours 
tumultueux, où au moindre choc on tombe les uns sur les autres, & qui 
devient insupportable & très pernicieux à la santé pendant les chaleurs 
de l'été : […] Il n'est pas rare de voir des gens qu'on en retire sans 
pouls & sans haleine. Comment ose-t-on parler de police au spectacle, 
quand de tels abus sont notoires. De-là le dégoût que presque tous les 
hommes faits ont conçu pour le théâtre. Si l'on y étoit assis 
commodément & a peu de frais, on n'iroit plus chez Audinot, chez 
Nicolet, & autres farceurs, chez lesquels en rit de pitié, il est vrai, mais 
où du moins l'on est assis à son aise pour son argent. 112 
Mercier* fait ici une différence entre le parterre des troupes officielles et celui des 
troupes des boulevards, de construction plus récente, où le parterre est assis.113 Cette 
réalité se transposera dans les salles des troupes royales à partir de 1782.114 L’autre 
                                                 
110 Jeffrey S. Ravel, « Pratiques et représentations du parterre ». p. 99-100 ; Henri Lagrave, Le théâtre et le 
public à Paris de 1715 à 1750, p. 103-107. 
111 Ravel présente ainsi l’effet de vague que ressent la foule des spectateurs du parterre qui permet une 
sorte d’anonymat pour chacun des spectateurs. (Jeffrey S. Ravel, « Pratique et représentations du 
parterre », p. 98-99.) 
112 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art, « dernier », p. 347-348. 
113 Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 15.  
114 Lors de leur passage vers la salle communale, appelée aujourd’hui l’Odéon pour les comédiens 
français. (Daniel Rabreau, Apollon dans la ville, p. 20.) Les italiens asseoiront leur parterre six ans plus 
tard. (Maurice Lever, Théâtre et lumière, p. 28.) Ravel traite plus largement du débat sur la nécessité 
d’asseoir ou non les spectateurs dans son article, («  Pratique et représentations du parterre », p. 113-118.) 
Pierre Jean Baptiste Nougaret précise « ce fut le 15 janvier 1788, que, pour la première fois, le parterre fut 
assis à la Comédie-Italienne, et le prix des places porté à quarante-quatre sous, à l’instar de celles du 
parterre assis du Théâtre Français. Si ces prix étaient réduits à vingt-quatre sous, ou tout au plus à trente, 
ils seraient plus rapprochés de la fortune des citoyens estimables qui sont forcés de s’abstenir souvent de 




élément distinctif de ces salles est la présence de gens du public installés sur des 
banquettes situées directement sur la scène.115 Ces « petits-maitres » ou « fâcheux » qui 
désirent s’y faire voir nuisent grandement à la création d’une illusion théâtrale ainsi 
qu’au déplacement des comédiens. Malgré leur résistance, le retrait de ces banquettes a 
lieu en 1759.116 Clément* témoigne d’ailleurs de la première représentation qui fut jouée 
par les Comédiens-Français sur une scène complètement dégagée :  
On travailla jour & nuit pendant les trois semaines de vacance ; & le 
lendemain de la Quasimodo, jour de la rentrée, tout Paris vit la 
suppression de ces Banquettes ridicules, qui rétrécissoient la Scène, 
incommodoient les Auteurs, & détruisoient l'illusion. On avoit choisi 
la Tragédie des Troyennes, où il y a un grand nombre d'Acteurs, pour 
mieux faire sentir au Public les avantages qui résultoient de la nouvelle 
disposition. 117 
Cette amélioration change grandement la représentation dramatique. Elle permet aux 
auteurs d’intégrer plus d’un lieu dans leur récit, car il est désormais possible de modifier 
plus en profondeur l’aspect de la scène. Il devient aussi plus facile aux comédiens 
d’amplifier leur jeu et d’anticiper leurs déplacements, requis en fonction de l’histoire, 
car ils ne sont plus encadrés par la présence d’un public à leurs côtés. 
 Le second lieu important pour le public est désigné par les loges situées de 
chaque côté de la salle. Ces locaux semi-fermés deviennent, pour ceux qui les louent à 
l’année, de véritables petits salons où les locataires font ce qu’ils veulent. L’ambiance 
qui s’en dégage a fait couler beaucoup d’encre pour en rire ou pour la dénoncer. 
Écoutons les doléances de cette « Première petite loge » :  
                                                 
115 Lagrave parle de cinq banquettes de chaque côté de la scène qui permettent d’assoir entre 14 et 17 
personnes chacune, pour un estimé d’environ 140 spectateurs sur la scène (Henri Lagrave, Le théâtre et le 
public à Paris de 1715 à 1750, p. 80 & p. 110-113 pour plus de détails sur le dérangement occasionné par 
ces spectateurs).  
116 Ibid., p. 110-113; Pierre Frantz et Michèle Sajous D’Oria, Le siècle des théâtres, p. 7.  




La toile venait de se lever, j'étais seul, j'écoutais dans le plus grand 
silence, […], ma serrure crie, ma porte s’ouvre, on soulève mon banc 
qu'on laisse retomber avec fracas, une Demoiselle entre avec un 
Militaire & un Savant : Ils ont commenté ; quelle heure est-il donc, 
s'écrie à haute voix le Demoiselle ? L'Officier rit, le Savant gronde, ma 
porte est refermée par la lourde main de l'ouvreuse ; & depuis ce 
moment-là les éternelles plaisanteries de cette fille, les ris immodérés 
de ce Petit Maître, & les critiques assommantes de ce Pédant, ne m'ont 
pas permis de recueillir une syllabe de tout ce qui se disait sur le 
Théâtre. 118 
La devanture de ces loges sera progressivement fréquentée exclusivement par les dames, 
devenant ainsi, selon les frères Parfaict*, « la plus belle décoration des spectacles ».119 
Lors de la rénovation des salles françaises, vers la fin du XVIIIe siècle, la présence des 
femmes sera prise en considération dans l’architecture. « Les balcons à la française 
répondent aussi à la fonction de représentation sociale qu’assume le théâtre. Et les 
femmes jouent un rôle de premier plan dans ces nouvelles salles où l’on a autant de 
plaisir à voir qu’à être vue. »120 Cette idée s’étant jusqu’à la décoration intérieure des 
salles : « Ils rêveront de disposer ce public féminin à la manière d’une vivante 
parure. »121 Cela entraîne évidemment la multiplication des commentaires entre les loges 
et le parterre, mais nous y reviendrons plus tard.  
Les derniers lieux à relever sont les coulisses et les foyers du théâtre. Certains 
habitués se donnent le droit de fréquenter l’arrière-scène qui sera plus tard réservée 
exclusivement aux comédiens, aux auteurs et aux autres membres de la troupe. On 
reproche à ces spectateurs de déconcentrer les comédiens lorsqu’ils attendent leur 
arrivée.122 Charpentier* s’en offusque : « Des hommes qui viennent de rire, de Folâtrer 
                                                 
118 Dialogue entre les différentes parties d’une salle de Spectacle, écrite par Le Pacifique [s.é], dans M. Le 
Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 2, p. 107-108. 
119 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 221.  
120 Pierre Frantz et Michèle Sajous d’Oria, Le siècle des théâtres, p. 20. 
121 Maurice Lever, Le théâtre et les Lumières, p. 31.  




avec les Comédiens, sont-ils bien pénétrés de ce que ceux-ci leur disent à 
l’ouverture ? »123  
Cette disposition de la salle et l’évolution de ses composantes mettent en 
perspective le cadre des interactions qui se nouent au théâtre entre les membres du 
public. Lorsque que le spectateur arrive dans la salle, il découvre alors toutes les 
tensions qui y règnent124 dans l’attente du spectacle qui débute peu après 17 heures.125 
Des spectateurs s’imposent à d’autres, contestent une place, se disputent, se déplacent, 
etc.126 On y croise des gens de toutes origines surtout lors des véritables succès de 
foule.127 Car il faut le reconnaître, la salle de spectacle au XVIIIe siècle est un lieu de 
partage particulier.128 L’auteur Mercier* explique brièvement : « Une salle de Spectacle 
est parmi nous le seul point de réunion qui rassemble les hommes; & où leur voix puisse 
s'élever de concert. »129 En raison de l’exiguïté des lieux, une proximité entre les gens du 
public se vit comme nulle part ailleurs à l’époque,130 sauf peut-être à la foire, où les 
spectacles sont aussi très présents.  
                                                 
123 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, p. 69. 
124 Jeffrey S. Ravel, « Pratique et représentations du parterre », p. 93-94.  
125 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 500-501.  
126 Pierre Jean Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, p. 176-178. 
127 Voir le cas de Zoroastre, Tragédie, par Cahusac, dans Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 2, Z, p. 282-283. Les foules plus importantes de spectateurs qui accourent aux 
représentations théâtrales ont incité certains à réclamer la fin du monopole de la Comédie-Française pour 
augmenter le nombre de salles disponibles dans la capitale, donc de places pour assister aux 
représentations et aussi de possibilités pour présenter des pièces nouvelles. (Louis-Sébastien Mercier, Du 
théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 215.) 
128 Pour Ravel, « c’est au théâtre seulement que les classes supérieures se sont mêlées avec les moyennes 
et les inférieures, et qu’elles ont consenti sinon à recevoir l’avis de ces dernières, du moins à souffrir que 
celles-ci le donnassent. » (Jeffrey S. Ravel, « Pratique et représentations du parterre », p. 89; Martial 
Poirson, « De la police des spectacles à la civilisation des mœurs théâtrales : domestication du public et 
production des affects chez Louis-Sébastien Mercier », Journal for Eightheenth-Century studies, vol. 32, 
n 4, 2009, p. 529-547)  
129 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 3-4. 
130 Martial Poirson, « Le public de théâtre au XVIIIe siècle : pratiques et représentations ». Yoshio 
Tomishige et Soichiro Itoda, dir. Auffürungsdiskurce im 18. Jahrundert. Bühnenästhetik, Theaterkritik und 





* * * * * 
L’éventail de spectateurs que nous avons présentés en début de chapitre a la 
chance de vivre une variété d’expériences dramatiques. Bien sûr, le type de salle 
influence la soirée que le spectateur vit, mais on peut en dire autant de l’environnement 
ambiant de la représentation.  Nous avons présenté, premièrement, la diversité des 
spectateurs qui se rendent dans les salles soit : des jeunes aux plus vieux, des hommes et 
des femmes provenant de toute les classes sociales. Selon leur disponibilité de revenu et 
selon leur goût, certains de ces spectateurs fréquentent les salles de théâtre 
sporadiquement, alors que d’autres y vont beaucoup plus régulièrement.  
Deuxièmement, nous avons voulu comprendre l’expérience concrète du 
spectateur lorsqu’il se déplace sur les lieux, de quelle manière il vit celle-ci autant à 
l’extérieur, qu’à l’intérieur. Nous avons vu que la forme de la salle de même que 
l’endroit où s’y installe le spectateur influencent grandement l’expérience de celui-ci. Le 
fait qu’il s’agisse plutôt d’une des troupes officielles, du théâtre de foire ou des 
boulevards est également à considérer. Essayons maintenant de comprendre les attentes 
du public ainsi que l’impact de celles-ci sur les créateurs qui devaient en tenir compte 






CHAPITRE 2   
QUAND LE TRAVAIL DES CRÉATEURS  
RENCONTRE LES ATTENTES DES SPECTATEURS 
 
 
Image 9 : Arrivée des spectateurs 
Foyer du théâtre, Dessin à la plume et lavis à l’encre de chine, 
aquarelle représentant l’arrivée au Palais-royal, 17,7 par 23,8 cm. 
Louis Binet, 1798-1799, Bibliothèque nationale de France, Gallica, sur 




Quelqu'un a-t-il plus besoin de dissipation & d'amusement que 
l'honnête Marchand, que l'homme occupé à faire vivre sa famille ? Et 
certes ! Dans l'état où sont actuellement les choses, la partie la plus 
nombreuse & la plus utile des Citoyens, se voit tous les jours 
forcément privée d'un plaisir aussi innocent & aussi peu dispendieux 
que l'est celui des Spectacles. 1 
 
                                                 
1 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant de Répertoire 
universelle des Spectacles, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S.M. le Duc de Chartres, cahier 1, 




L’évènement théâtral devient un passe-temps de plus en plus populaire dans la 
France moderne, surtout à Paris, quittant l’exclusivité de la cour ou des tréteaux de rue. 
Des gens de toutes les classes désirent y consacrer une partie plus ou moins importante 
de leur temps libre,2 jusqu’à plusieurs fois par semaine pour les habitués. Louis 
Riccoboni*, dans la Réformation du théâtre, dit que le théâtre doit être accessible à tous, 
à la fois « un soulagement nécessaire pour les esprits occupez, & une occupation décente 
pour les paresseux. »3 Les motivations personnelles du spectateur qui se déplace pour 
aller au théâtre sont multiples, que ce soit pour y parader, par curiosité, pour assister à 
l’évènement qui attire les foules du moment, parce que la représentation est donnée 
gratuitement ou, finalement, pour se joindre à des groupes plus organisés qui tentent de 
manipuler l’opinion. Il est aussi bien sûr attiré par la représentation comme telle, pour le 
bonheur d’assister à une création, que ce soit à la première ou aux suivantes, et de 
fréquenter par-là les créateurs réputés du temps dont ils sont volontiers les juges.   
 
2.1 Des spectateurs curieux et disponibles  
La principale caractéristique qu’offre le théâtre est le partage d’une expérience 
spontanée entre le créateur et son observateur. C’est l’une des rares formes d’art qui 
oblige l’artiste à produire directement son œuvre face à celui qui l’observe et le juge. 
Cette relation unique est perçue comme telle par le spectateur qui la vit dans l’intensité 
du moment comme une expérience attirante dans ce qu’elle a d’imprévisible. Ce 
caractère imprévisible et spontané des foules importantes qui se déplacent pour voir la 
                                                 
2 Voir les recherches récentes sur les loisirs au XVIIIe siècle : Elisabeth Détis et François Knopper, 
S’amuser en Europe au siècle des Lumières, France, Presses Universitaires du Mirail, 2007, 280 p.; Alain 
Corbin, L’avènement des loisirs (1850-1960), Paris, Aubier, 1995, 475 p. qui présente surtout les 
conséquences des habitudes, des loisirs ou des divertissements adoptés au XVIIIe siècle.  




dernière pièce faisant sensation, Clément* l’évoque dans son dictionnaire au sujet de la 
pièce Thomas Morus ou le Triomphe de la Foi et de la Constance, écrite par Puget de la 
Serre et présentée en 1642 : « Le Palais Royal étoit trop petit pour contenir ceux que la 
curiosité attiroit à cette tragédie. On y suoit au mois de Décembre ; & l'on tua quatre 
Portiers, de compte fait, la premiere fois qu'elle fut jouée. Voilà ce qu'on appelle de 
bonnes Pieces. »4 Même si la mort rapportée des portiers n’est pas chose certaine, 
l’enthousiasme des spectateurs pour assister à la représentation est ici indubitable. Les 
spectateurs sont curieux, réagissent, s’interpellent, manifestent leur approbation ou leur 
mécontentement.  
 
2.1.1 Des cabales et autres ruses  
Le public parisien du XVIIIe siècle est reconnu pour être très expressif, voir 
impitoyable, mais aussi influençable, ou à tout le moins prêt à jouer le jeu. Des 
tentatives de manipulation sont courantes au point d’être liées tout naturellement à 
l’univers théâtral : il s’agit des Cabales.5  On fait ici référence à des groupes de 
spectateurs qui s’organisent avec l’objectif d’orienter l’humeur du public durant la 
représentation. Pierre-Jean-Baptiste Nougaret* définit plus largement ce qui est 
considéré comme un mouvement de cabale alors que le théâtre gagne en popularité :  
le titre de chef de cabale devient un honneur, et excite l’ambition. 
Quelques hommes doués d’impudence, et porteur d’énormes battoirs et 
les régulateurs du goût ; ils ont à leurs ordres des esclaves et des 
sicaires, […] Malheur à l’auteur, à l’acteur fier, qui ne veut devoir son 
succès qu’à son mérite! Les mouchemens, les crachemens, les toux 
opinâtres, les distractions, et les interruptions de tout genre, les sifflets 
                                                 
4 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, Paris, Veuve Duchesne, 1775, tome 2, T, p. 221. 
5 Voir Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, Paris, Librairie C. Klincksieck, 
1972, p. 465-498; Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : pratiques et représentations du parterre à 




mêmes, en cas de besoin, lui apprendront bientôt que ce n’est pas le 
tout d’avoir du talent, et qu’il faut encore être honnête. Ces messieurs 
se présentent avec assurance chez l’auteur et le comédien ; ils taxent 
leur faveur; et ceux qui se sont soumis à cette contribution humiliante, 
ont souvent obtenu, dit-on, des succès inconnus à Racine* et à 
Molière*.6  
Par moments, on relate des évènements spontanés qui se transforment en cabales, mais 
celles-ci sont planifiées la plupart du temps. Louis Charpentier* précise que ces 
cabaleurs s’intéressent plus précisément « au succès, ou à la chute des nouveautés. »7 On 
comprend mieux dès lors la pression exercée sur les créateurs au moment des premières. 
En ce qui a trait à la réaction plus impulsive du public, la raison peut être ou non 
reliée à la pièce. Clément*, dans son Dictionnaire d’Anecdote Dramatique, l’impute « à 
la mauvaise humeur du Parterre. »8 Comme il a été dit plus haut, le public plus populaire 
est vu par les créateurs comme une hydre à cent têtes dont on peut difficilement prévoir 
les réactions. Ainsi la pièce Mégare, tragédie de Morand (1748), « fut sifflée avec 
fureur. Le Public se vengea, à cette représentation, du manque de respect que lui avoit 
témoigné l'Auteur le jour que l'on donna l'Esprit de divorce. »9 Si on assiste ici à la 
vengeance d’un public qui a la mémoire longue, la réaction peut être au contraire 
immédiatement consécutive à une parole dite par un comédien, qui peut trouver écho 
dans l’actualité ou faire un lien avec une personnalité connue.  
On compte aussi des épisodes de cabales qui s’étirent sur plus d’une 
représentation. Dans ce cas, la violence peut devenir extrême. Lors du « fameux Ballet 
                                                 
6 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre; où il est parlé des differens genres de spectacles et de 
la musique adaptée au théâtre, Paris, Cailleau, tome 2, chap. 19, p. 167-168. Voir aussi M. Le Fuel de 
Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, Cahier 1, Comédie-Italienne, p. 53; 
[Anonyme], Correspondance Dramatique, Paris, Desventes, libraire Ruault et La Veuve Duchesne, lettre 
13, tome 1, 1778, p. 199. 
7 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, où l’on traite des droits, des talens & Des Fautes 
Des Auteurs; Des Devoir Des Comédiens, De Ce Que La Société; Leur Doit, & De Leurs usurpations 
funestes à l’Art Dramatique. Paris, Dufour, tome 2, chap. 24, 1758, p. 143. 
8 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 22. 




des Fêtes Chinoises, qui eut un succès si brillant à Paris [1754] », le parterre fut d’abord 
turbulent, puis le second jour, la noblesse sauta des loges, bâton à la main, pour mater le 
parterre. 
À la troisième représentation, qui étoit le jour de la premiere scéance 
du Parlement, le peuple furieux profita de l'absence des paris, & siffla 
tout à son aise. Il arracha les bancs, les jeta dans le Parterre sur les gens 
du parti opposé, cassa les glaces & les lustres, & tenta de monter sur le 
Théâtre pour massacrer tous les Acteurs. […] Cette scène, qui dura une 
partie de la nuit, recommença plus vivement le sur-lendemain. La 
Noblesse entre dans le Parterre l'épée à la main, & chassa les plus 
factieux. Elle s'étoit saisie d'un des Chefs de la cabale, & le tenoit 
suspendu en l'air pour l'étrangler. » 10 
Afin de diminuer ce pouvoir de la foule et de calmer par moments les esprits qui 
se réchauffent, on instaure parfois un nombre plus important de gardes à l’intérieur 
même de la salle de théâtre.11 
C'est à la rentrée des Spectacles de cette année [1751], le 26 avril, que 
la Garde Royale fut établie aux deux comédies, comme elle a été de 
tout temps à l'Opéra. Cette Garde empêche de faire justice des 
mauvaises Pieces, & des mauvais Débutants, à leurs premieres 
représentations ; ce qui fait traîner quelque tems des ouvrages qui 
mériteroient d'être sifflées; & nous fait rester à demeure de mauvais 
Acteurs, & sur-tout de mauvaises Actrices, très-complaisantes 
d'ailleurs.12 
La présence d’une garde armée dans la salle est de nature à  refroidir les ardeurs de 
certains cabaleurs et permet de maintenir l’ordre durant la représentation au point où il 
leur fut parfois reproché d’empêcher des contestations qui auraient été méritées.13  
D’autres manipulations qui ne sont reliées ni aux cabales, ni aux impressions qui 
lui en resteront, influencent l’impact que peut avoir la pièce sur le spectateur. Ce sont 
                                                 
10 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, p. 529-530 (voir du même auteur : tome 
2, Suppl. E, p. 370-371). 
11 « Depuis le XVIIe siècle, la garde [à la Comédie-Française] était composée de huit archers de “robe 
courte”, commandés par un exempt […] Le 28 décembre 1723, à la suite d’une émeute, elle fut augmentée 
de quatre hommes. […] Le 26 avril 1751, ces derniers furent remplacés, aux deux comédies, par trente 
Gardes-Françaises, commandées par un sergent-major, un sergent-commandant, deux sergents et quatre 
caporaux, et accompagnées par un officier des mousquetaires, des gendarmes et des chevaux légers. » 
(Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 57.) 
12 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, F, p. 342. 




« ces brigues qui nous divisent en autant de factions, qu’il y a de prétendans. Les talents 
ne sont plus des rivaux, mais des ennemis. »14 Ces fauteurs de troubles peuvent être 
indépendants, mais ils sont habituellement commandités par les auteurs ou les 
comédiens eux-mêmes.15 Certains d’entre eux deviendront célèbres grâce à la cabale. Le 
plus connu reste incontestablement le Chevalier de la Morlière : « un généralissime des 
cabaleurs, siffleurs, applaudisseurs du parterre »16,  qui tenait ses quartiers généraux au 
café Procope17 durant le milieu du XVIIIe siècle. Ses stratégies étaient multiples et il ne 
ménageait aucun moyen durant la performance des acteurs pour attirer l’attention des 
spectateurs et passer son message : en criant, toussant, déclinant des vers, contant des 
anecdotes sur l’auteur ou tel acteur, applaudissant à tort, baillant à grand bruit, etc. « Ce 
Chevalier de la Morlière était surtout la terreur des débutants et des nouvelles actrices, 
qui n’épargnaient rien pour captiver son suffrage ou mériter sa protection. » 18 Les 
hommes de ce genre orientaient les divers comportements adoptés par une partie des 
spectateurs et influençaient ceux qui n’étaient pas directement impliqués.  
 
2.1.2 Des spectateurs qui expriment leur préférence 
En lien ou non avec les meneurs de cabale et malgré le fait que certaines troupes 
soient maîtresses de leur salle, c’est au public qu’appartient le véritable pouvoir sur la 
survie d’une pièce ou sur la carrière d’un comédien. À la fin de la représentation 
                                                 
14 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 2, chap. 24, p. 140. 
15 Selon Louis Charpentier, « Les Auteurs n’ayent une part, même considérable, à ces guerres honteuses 
qui déchirent la république des Lettres » et « On intrigue aussi pour eux [comédiens et auteurs]. Chacun a 
ses partisans. » (respectivement Ibid., chap. 24, p. 141 et Ibid., p. 148).  
16 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, chap. 19, p. 164. 
17 Ce café fut le premier café littéraire de Paris et l’un des lieux importants où la communauté 
intellectuelle se rencontrait du XVIIe au XIXe siècle (Café-restaurant le Procope [Date de création 
inconnu] Historique, 20 mars 2016, http://www.procope.com/lhistorique/ 




principale, surtout dans les débuts d’une nouvelle pièce, il devient coutume, au XVIIIe 
siècle, de demander la présence de l’auteur sur la scène.19 Les gens du parterre profitent 
alors parfois de ce moment pour féliciter et honorer les talents de l’auteur qui les a 
divertis. En voici un exemple cocasse :  
Une anecdote, peut-être unique en ce genre y mit un nouveau prix. Les 
Etudians de l'Université députerent une douzaine de leurs camarades 
vers la Demoiselle Valville, premiere Actrice de Toulouse, & lui 
remirent une couronne de laurier pour la donner à l'Auteur, supposé 
que la Piece réussit. Aussi, lorsque le Parterre cria l'Auteur, avec 
enthousiasme, on cria la Couronne ; & ce mot, qui étoit une énigme 
pour l'Auteur lui-même, devint le sujet d'une Scène intéressante. A 
peine M. de Rozoy eut reçu la couronne, qu'il la plaça sur la tête de 
l'Actrice qui la lui avoit donnée, & qui par la beauté de son jeu, n'avoit 
pas peu contribué au succès de la Piece. Richard III a été redonné 
depuis, & l'Auteur encore redemandé.20  
Le public anticipait ici positivement la pièce et s’était préparé pour manifester cet amour 
publiquement. 
Les comédiens ont évidemment aussi mesuré le poids de ce tribunal populaire. Ils 
sont d’ailleurs ceux qui ont le plus à craindre de ces groupes organisés à qui ils doivent 
tenir tête, à l’instar de cette Demoiselle Duclos* qui, « dans une Pièce nouvelle, dont le 
succès étoit équivoque, jouoit sans s'embarrasser du jugement du Parterre ; elle 
déclamoit toujours avec le même courage, & bravoit l'orage de la cabale. »21 Il est vrai 
que la garde est présente pour réguler les comportements des spectateurs, 
particulièrement ceux du parterre.22 Mais son intervention peut aussi aggraver la 
                                                 
19 Un cas extrême est survenu lors des représentations du Siège de Calais, alors qu’on redemanda l’auteur 
même après qu’il se soit présenté aux quatre premières représentations. (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, p. 171.) 
20 Ibid., R, p. 132-133. 
21 [Anonyme], Correspondance Dramatique, lettre VI, tome 2, p. 83 
22 Jeffrey S. Ravel, The contested parterre Public Theater and French Political Culture 1680-1791, 
Ithaca, London, Cornell University press, 1999, p. 133-190. Voir aussi Le Sorcier, Comédie en deux 
Actes, en prose & en Ariette, par Pointfinet, Musique de Philidor aux Italiens, 1764. (Jean-Marie Bernard 




situation.23 Et bien qu’il arrive que le public ne participant pas activement à la cabale 
maintienne son soutien aux créateurs,24 il n’est pas rare que le mouvement suggéré par 
les cabaleurs l’emporte, 25 notamment, comme dans le cas suivant, quand un changement 
de comédienne est exigé : 
Parmi les rôles de ce dernier genre, on cite celui d'Agnès de l'École des 
Femmes, qu'elle [Mlle. Debrie*] rendoit supérieurement. Quelques 
années avant sa retraite du Théâtre, ses camarades l'engagerent à céder 
son rôle d'Agnès à Mlle. Ducroisy*; & cette derniere s'étant présentée 
pour le jouer, tout le Parterre demanda si hautement Mlle. Debrie, 
qu'on fut forcé de l'aller chercher chez elle, & on l'obligea de jouer 
dans son habit de Ville. On peut juger dans les acclamations qu'elle 
reçut ; & ainsi elle garda le rôle d'Agnès, jusqu'à ce qu'elle quitte le 
Théâtre. Elle le jouoit encore à 65 ans.26  
Les préférences du public, et plus précisément du parterre, se manifestent le plus souvent 
spontanément et doivent être respectées si les comédiens veulent que la représentation se 
poursuive dans une bonne ambiance. Un public contrarié par les choix ou l’attitude de la 
troupe peut avoir un effet sur le répertoire, l’horaire des représentations, même sur la 
chute d’une pièce.27  
La première manifestation qui découle de cette relation particulière entre public 
et comédien survient lorsque le spectateur n’apprécie pas la représentation qu’il est venu 
voir. Le public ne se gêne pas alors pour s’affirmer haut et fort, surtout au parterre. Ses 
raisons peuvent être multiples. Parfois le sujet de la pièce ne plaît pas, comme dans cette 
anecdote tirée du Nouveau Spectateur en 1776, à propos de la pièce L’école des 
                                                 
23 Voir Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, Amsterdam, E. Van 
Harrevelt, 1773, p. 349. 
24 Voir Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, p. 154, 163-164; Louis Charpentier, 
Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 37-38; tome 2, p. 136-137; tome 2, p. 147-148; 
M. Le Fuel de Méricourt, dir., des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier IV, p. 212; Jean-Marie 
Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 122-123; tome 1, C, p. 208; tome 1, E, p. 290, 
316-318; tome 1, M, p. 565; tome 2, P, p. 67-68. 
25 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, p. 152-153 : Andronic, Tragédie de 
Campistron, 1685; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 79. 
26 Ibid., E, p. 283-284. 




Mœurs28 : « Ce morceau, loin d'être applaudi, a même été hué en partie, à la grande 
satisfaction des filles, qui, aux Loges, à l'Orchestre, à l'Amphithéâtre, commençaient à 
baisser la tête, & auraient voulu pouvoir mettre leurs plumes & leur diamans dans leurs 
poches. »29 Cet exemple illustre l’inconfort que la morale de la représentation fait peser 
sur les spectateurs dans la salle. Le parterre viril semble alors prendre la défense des 
femmes indisposées par la pièce. À d’autres moments, le parterre se soulève jusqu’à 
interrompre les comédiens. Le dictionnaire de Clément* en rapporte quelques 
exemples,30 dont l’incident ayant eu lieu lors de la première représentation de la pièce Le 
Fourbe Parachevé, attribuée à Le Noble, en 1693 : « Le Parterre reçut si mal cette Piece, 
que les Comédiens ne purent la jouer toute entiere, & furent obligés d'y substituer le 
Médecin malgré lui, pour remplir le tems du Spectacle. »31 Les revendications du 
parterre peuvent se conclure simplement par l’arrêt de la pièce, comme lors de cette 
boutade lancée par un spectateur lors de la représentation de Sancho-Pança, une 
comédie de 1694 écrite par Dufreny : « Le Duc dit au troisieme Acte : Je commence à 
être las de Sancho ; & moi aussi, s'écria un homme du Parterre. Ce mot arrêta la 
Piece. »32 Il aura ainsi suffi d’un trait d’esprit de la part d’un spectateur pour que le reste 
de la salle suive. Manifestement, la pièce ne devait pas plaire beaucoup au public pour 
que si peu la fasse tomber.33 Ici le spectateur est un duc, sans doute influent, mais le cas 
                                                 
28 Nous n’avons malheureusement pas réussi à trouver le nom de l’auteur de cette pièce. Néanmoins, la 
manière dont Méricourt aborde cette pièce en ne donnant que la date du 13 mai, nous porte à croire que 
cette pièce date possiblement de la même année que ce journal, soit 1776. 
29 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier V, Comédie-Française, 
p. 309-310. 
30  Le Jaloux, Comédie en trois Actes, par de Beauchamp, au Théâtre Italien, 1723 (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, J, p. 472); Le Comte de Warvick, Tragédie de Cahusac, 1742, 
non imprimée (Ibid., C, p. 223-224). 
31 Ibid., F, p. 392. 
32 Ibid., tome 2, S, p. 154. 
33 « Rien n'est indifférent, lorsqu'il s'agit du public & que l'on parle en son nom; car parmi tant de gens qui 




n’est pas isolé d’une simple réplique bien placée de la part d’un spectateur pour faire 
échouer une pièce : 
Dans cette Comédie, [la Revue des théâtres, 1753] l'Auteur [Chevrier*] 
introduisoit une Danseuse de l'Opéra. Elle arrivoit précisément dans un 
moment où la Piece chanceloit. La Critique voyant cette fille débuter 
par des entrechats, lui demande : Quel motif en ces lieux vous fait 
porter vos pas. La Danseuse répond : Je viens tirer un Auteur 
d'embarras. Ma foi il étoit tems, répartit quelqu'un. Le Parterre se mit a 
rire; & la Piece tomba.34 
On comprend, à la suite de ces exemples, que le public n’a pas besoin des cabales pour 
exprimer ses émotions et ses impressions. Et, dans tous les cas, ces désirs des spectateurs 
doivent rester à l’esprit des créateurs lors de leur processus créatif s’ils veulent réussir à 
attirer les foules dans leurs salles.  
 
2.2 Les obligations des créateurs 
Les créateurs ont produit leurs représentations sous diverses contraintes 
extérieures à eux. Ils doivent écouter les volontés du public, et trouver le juste ton pour 
les séduire sans les pervertir. De plus, les troupes officielles doivent répondre aux 
exigences du Roi ou du gouvernement qui reconnaitront très tôt le potentiel éducatif du 
théâtre sur une large diversité de gens.  
 
2.2.1 Respecter les volontés du parterre 
Les spectateurs sont parfois attirés par des représentations spécifiques et sont 
alors animés d’une fébrilité extrême, comme c’est le cas pour la première représentation 
de la pièce Cartouche, écrite par Le Grand* en 1721 : « A la premiere représentation de 
                                                                                                                                                
l'art dramatique, p. 347-349; voir aussi Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, T, 
p. 251). 




celle-ci, l'impatience fut si grande, que les Acteurs ne purent achever la premiere Scène 
de la Comédie d'Esope à la cour, qu'on devoit jouer d'abord. Il fallut l'interrompre, & 
céder aux cris tumultueux du Parterre qui demandoit Cartouche. »35 On sent ici encore 
toute la force de l’influence que le public a sur la représentation. Seule la renommée du 
texte prévu en deuxième partie motive les spectateurs à se déplacer, prompts à crier haut 
et fort ce qu’ils attendent. À d’autres moments, c’est le souvenir des dernières 
représentations qui crée l’évènement lors d’un retour sur les planches, et en influence 
grandement la réception36. Malgré que le contexte de la représentation ne soit plus le 
même, la pièce concernée peut ainsi recevoir deux jugements négatifs. Prenons en 
exemple la pièce du Malheureux Imaginaire :  
Le Public ingrat & prévenu contre cette pièce, qui n'avoit eu aucun 
succès à Fontainebleau, ne s'empressa point à venir prendre des billets; 
à trois heures il n'y avoit personne, à quatre heures très-peu de monde, 
tandis qu'aux pieces chéries, (soit anciennes, soit nouvelles )[…] Le 
premier acte fut écouté avec la plus grande attention, quoiqu'il parût 
trop long; au second acte, il n'en fut pas de même, le Parterre 
commença à murmurer; au troisiéme acte, on fit des éclats de rire 
indécens, & même des huées; j'ai cru que la pièce alloit tomber; le 
quatrième acte, déplut entiérement, sur-tout à cause d'une situation 
inconcevable […] : les Spectateurs ont beaucoup rit, & les Acteurs ont 
tremblés; néanmoins le cinquieme acte est arrivé, & a été joué non sans 
peine, à cause des bouhaha, des toux, des nez, des paix-là, paix, &c. 
&c.37 
Le public décrit au début de la citation démontre déjà un préjugé défavorable envers la 
pièce. Puis évoluent en conformité les émotions éprouvées tout au long de la 
représentation. L’extrait se termine par le jugement final qui a été porté. Cet exemple 
présente de manière très explicite les trois étapes temporelles qui forment l’évènement 
de la représentation théâtrale à l’époque soit l’anticipation de la pièce, la représentation 
comme telle et le verdict du public.  
                                                 
35 Ibid., tome 1, C, p. 178. 
36 Le festin de Pierre, pièce écrite par Molière en 1665 (Ibid., A, p. 128). 
37 [Anonyme], Correspondance Dramatique, tome 1, lettre 6, p. 91-92. Voir aussi Les amazones 




Aux jeunes auteurs qui, en quête d’approbation de leurs travaux, fréquentent 
désormais les salons parisiens,38 Mercier* rappelle que le vrai juge d’une pièce n’est pas 
dans ces petits milieux clos, mais au parterre : 
N'allez point lisant votre ouvrage : vous avez travaillé pour le public, 
& non pour une société particuliere. C'est au public que vous devez 
plaire, car c'est lui qui doit vous juger. Si vous enchantez un cercle, j'ai 
grand'peur que vous n'ayez fait un triste ouvrage. Il y a une distance 
infinie entre l'homme qui juge dans un appartement, & le même 
homme qui se trouve au parterre ou dans une loge : ses idées 
changent.39 
Même si l’auteur écrit la pièce souvent seul dans son cabinet et qu’il y fait des retouches 
après des lectures devant divers groupes d’amis ou dans l’un des nombreux salons 
parisiens de l’époque,40 le véritable baptême de la pièce se fait lors de sa première 
représentation en salle. Cette réalité a un impact sur le choix des comédiens, mais aussi 
sur le choix des pièces. Il ne faut pas se méprendre : bien que ce soit la troupe qui choisit 
les pièces parmi celles que les auteurs lui soumettent, c’est toujours le public qui décrète 
si la pièce lui plaît ou non et donc si elle connaitra plus d’une représentation. Le 
traitement que les spectateurs ont accordé à la Pièce Amélise de M. Duffy, en 1768, 
l’illustre bien : « Les comédiens avoient reçu cette Piece avec transport, la vantoient 
avec entousiasme, & se flattoient qu'elle soutiendroit leur Théâtre pendant l'hyver. Elle 
n'eut cependant qu'une représentation. Il y avoit trois armées sur la Scène au troisième 
Acte ; les huées des Spectateurs mirent en fuite les combattans. »41 
Comme on l’a vu, à côté du choix de la pièce, celui des acteurs pour la porter est 
également déterminant aux yeux du public. Certains comédiens deviendront pour lui de 
                                                 
38Antoine Lilti, Le monde des salons, sociabilité et mondanité à Paris au XVIIIe siècle, Paris, Fayard, 
2005, p. 169-222. Voir Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, E, p. 309; Louis-
Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 171-173. 
39 Ibid., p. 336-337. 
40 Antoine Lilti, Le monde des salons, p. 169-222, voir aussi Scarlett Beauvalet, Les femmes à l’époque 
moderne (XVIe- XVIIIe siècle), p. 203-214. 




véritables idoles.42 Et pour cause « leurs études [celui du texte de leur pièce] sont-elles 
l’unique devoir qu’ils ayent à remplir ? Point du tout. Ils ont le public à satisfaire en 
perfectionnant leur jeu, & en variant ses amusements. Cette dernière obligation est aussi 
étroite pour eux que la première. […] Un Comédien prend le plus grand plaisir qu’il 
puisse goûter en travaillant à en procurer au public. »43 C’est là le seul but qu’il devrait 
avoir en montant sur scène. Autant la survie d’une pièce que celle de sa carrière 
dépendent du jugement des spectateurs et surtout du verdict prononcé par le parterre. Le 
parterre « était un public singulièrement remuant et bruyant. Ils étaient quelque peu les 
maîtres du théâtre et venaient là pour se reposer et se distraire sans contrainte. […] Ils 
manifestaient bruyamment leur satisfaction et leur dépit ; armés à l’avance de leurs 
sifflets, ils faisaient prompte justice des pièces qu’ils estimaient mauvaises ou des 
acteurs dont le jeu leur déplaisait. »44 
 
2.2.2 Plaire au public : divertir, sans corrompre 
Bien que le théâtre devienne au XVIIIe siècle un passe-temps prisé et répandu, 
les créateurs peinent à le défaire de sa mauvaise réputation. Clément* prétend que les 
théâtres de son époque « corrompent de plus en plus le goût de la Nation. »45 
Charpentier* va dans le même sens : « Au lieu des grandes actions, des sentimens 
généreux qui excitent le courage, la vertu, l’émulation, la compassion, la crainte, 
l’estime, l’admiration ; on ne voit presque plus, par le mauvais goût du siècle, que des 
                                                 
42 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 572-582. 
43 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 2, p. 2-3 et 8-9. 
44 André Prat, « Le parterre au XVIIIe siècle », La Quinzaine, 1er février 1906, tome 68, p. 390. « Les 
loges, dit Grimm, ne jugent point ou leur jugement du moins reste sans influence. C’est le parterre seul qui 
décide du sort d’une pièce. » (Ibid., p. 394; voir aussi Martial Poirson, « Multitude en rumeur : des 
suffrages du public aux assises du spectateur», Dix-huitième siècle, 2009, n 41-1, p. 222-247). 




intrigues de galanterie où des héros effeminés, sont les pitoyables personnages d’amans 
passionnés. » 46 Pour certains critiques, le théâtre répand une influence néfaste sur le 
public. Louis Riccoboni* a été comédien et chef de troupe durant de nombreuses années 
à la Comédie-Italienne. Il n’a pas pour autant une opinion plus favorable de son art :  
Le Poëte comique, qui marcheroit par le chemin si rabattu & si 
dangereux de la Comédie de nos jours, ressembleroit, sans doute à ce 
Médecin pernicieux : comme lui il apporteroit, à une nombreuse 
assemblée de malades, au lieu d’un remede capable de les guérir en 
corrigeant leurs vices, il leur apporteroit, dis-je, la mort, en les 
entrainant dans de nouveaux excès par ses discours & par ses actions.47  
Riccoboni* décrit haut et fort les nombreux vices qui corrompent la scène parisienne et 
son public et en appelle à l’obligation des créateurs pour la réformer.48 Il ne sera pas le 
seul de son temps à la faire, puisqu`il existe une large production de livres sur le sujet.49  
Même si l’on reproche parfois à des spectateurs sous l’effet de l’alcool de 
devenir dérangeants,50 le vice au théâtre est plus souvent associé à la présence de 
femmes trop séduisantes sur les planches ou même dans la salle.51 « Dans tous les 
siecles les femmes de théâtre ont causé dans les mœurs publiques des ravages affreux. Il 
est peu de famille qui ne puissent alléguer des exemples tristes & récens du danger de 
                                                 
46 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 175. 
47 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, Paris, [s.é.] 1743, p. 81-82.  
48 Ibid, p. 18; p. 66. L’ouvrage de Riccoboni vise à instaurer un théâtre réformé des travers de la scène 
française et des autres cours européennes pour le bénéfice de la cour russe. Il est dédié à Élisabeth 
première, impératrice de toutes les Russies. De la réformation du Théâtre, (1743) présente ainsi une 
version assez sombre de l’état du théâtre parisien.  
49 Voir par exemple Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 170; 
Jean-François Cailhava de l’Estandoux, De l’art De La Comédie, Ou Détail Raisonné Des Diverses 
Parties De La Comédie, Et De Ses Différents Genres; Suivi d’un Traité De l’imitation où l’on Compare à 
Leur Originaux Les Imitations De Molière & Celles Des Modernes. Le Tout Appuyé d’exemples Tirés Des 
Meilleurs Comiques De Toutes Les Nations. Terminé Par l’exposition Des causes De La Décadence Du 
Théâtre, & Des Moyens De Le Faire Refleurir, Paris., Édité par Fr. Ame. Didot aîné, 1772, tome 4, 
chap. XIX, p.485; François Hédelin Aubignac et Gilles Ménage, La Pratique Du Théâtre, Oeuvre Très-
Nécessaire à Tous Ceux Qui Veulent, Paris, Antoine de Sommaville, 1657, livre 1, chap. 1, p. 17-18. 
50 Par exemple Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, O, p. 20-21. Voir Jeffrey S. 
Ravel, « Pratique et représentation du parterre », p. 100-105. 
51 L’endroit dans la salle qui a la plus mauvaise réputation quant aux femmes de mœurs légères est la 
pièce située dans la partie haute de la salle nommée le Paradis (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à 




leurs charmes. »52 Nous en avons quelques traces dans les sources,53 dont une lettre 
adressée par Méricourt* au journal du Nouveau Spectateur en 1776. Il rappelle qu’« 
Empuse, cette Danseuse célèbre, & le Mime Paris excitèrent plusieurs fois dans les deux 
premières Capitales [Paris & Londres] des émotions qui produisirent l'adultère & 
l'inceste. »54 Parfois, les femmes qui dansent sont utilisées littéralement comme la cause 
pour justifier les actes posés par les spectateurs à la suite de la représentation.55 À vrai 
dire, la majorité des femmes qui travaillent pour le théâtre (comédiennes, chanteuses, 
mais surtout danseuses)56 sont souvent représentées comme l’inspiration de gestes 
pervers posés par certains spectateurs suite aux représentations.57 Comme le résume 
Nougaret*,  « Le jeu et les femmes sont les principales causes de la mauvaise conduite 
des jeunes gens : c’est de-là que dérivent ordinairement leurs désordres et leurs vices. 
D’ailleurs [ajoute-t-il] la capitale de la France est un dangereux séjour pour les cœurs 
livrés à tout le feu des passions. »58 Mercier* ajoute que ce sont les actrices qui ont le 
malheur de corrompre le théâtre : 
En attendant qu'il vienne un gouvernement assez prudent, assez sage, 
pour sçavoir enlever au vice sa séduction, & que d'ailleurs le théâtre, 
malgré ses abus, a de très grands avantages […] Qu'on n'aille point 
cependant jusqu'à imputer à l'art la profanation qu'en fait l'actrice ; l'art 
existeroit dans toute sa beauté, indépendamment d'elle : c'est le vase 
qui corrompt la liqueur; peuples policés, changez le vase. 59 
                                                 
52 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 358-360. 
53 Voir pour exemple Ibid, p. 358-363; Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 1, p. 126-
127 et tome 3, p. 217; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, D, p. 277. 
54 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Le Nouveau Spectateur, cahier V, p. 263-264. 
55 La réputation sulfureuse des danseuses est largement documentée. Voir Isabelle Michelot, « Du 
plancher au pavé : parcours et détours des comédiennes des petits théâtres », Romantisme, Les grands 
boulevards, 2006, n134, p. 43-54; Véronique Nahoum-Grappe, « Briller à Paris au XVIIIe siècle », 
Communication, parure, pudeur, étiquette, n° 46, 1987, p. 135-156. Pour mieux comprendre la relation 
avec le libertinage, voir Patrick Wald Lasowski, L’amour au temps des libertins, Paris, Éditions First-
Gründ, 2011, p. 127-130. 
56 Ibid., p. 125-136. 
57 Ibid., p. 24, p. 135. 
58 Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 3, p. 217. 




Une grande partie du vice qui se vivrait aux théâtres viendrait donc du pouvoir de 
séduction des comédiennes et non des hommes qui les courtisent. Entre les deux, le 
théâtre est indéniablement un lieu de rencontre et de fréquentation libre entre les deux 
sexes.60  
Souvent considérées comme des filles de mauvaises mœurs, cette sombre 
réputation des comédiennes leur nuira pour l’interprétation de certains rôles :  
si le spectateur à lieu de soupçonner que ce que dit l’Acteur, ne 
s’accorde pas avec sa conduite ; cette dissonance lui fait aussi-tôt 
oublier le personnage, pour ne s’occuper que du comédien. Qui est-ce 
qui n’a pas entendu mille fois les ris moqueurs, éclater aux discourt 
d’ingénuité, d’innocence & de fidélité d’une actrice, à qui le public 
refusait ces vertus ?61  
La réaction du spectateur est instantanée : la moindre allusion possible lui permettant de 
prendre ses aises face au comédien le pousse à porter son jugement et à le manifester 
ouvertement.  
Le clergé aussi réagit, prompt à appeler au scandale devant des pièces au 
message douteux.62 À l’opposé, les esprits les plus conservateurs de la société seront les 
premiers à applaudir les contenus à caractère chrétien.63 Voici ce que Clément* rapporte 
d’une représentation d’Agrippine, tragédie de Cyrano de Bergerac, en 1653 :  
Un jour qu'on jouoit cette Piéce, des Badauts avertis qu'il y avoit des 
endroits contre la Religion, les entendirent tous sans émotion ; mais 
lorsque Séjan, résolu de faire périr Tibere qu'il regardoit déjà comme 
sa victime, vint à dire : Frappons ; voilà l'Hostie. Alors plein 
                                                 
60 Un large débat c’est développé autour de cette différenciation de statut : Patrick Wald Lasowski, 
L’amour au temps des libertins, p. 9-14; Scarlett Beauvalet, Les femmes à l’époque moderne (XVIe- XVIIIe 
siècle), Paris, Belin, Coll. Belin, 2003, p. 41--47; Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 
1750, p. 220-234; 417-423. 
61 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 77. 
62 Selon Henri Lagrave, la réglementation pour un contrôle des pièces de théâtre est pensée en 1701, mais 
ne commence à réellement être appliquée qu’en 1702, « sur l’initiative du parti dévot, qui réclamait depuis 
quelques années l’établissement de “ commissaire examinateurs de toutes les pièces de théâtre avant 
qu’elles soient représentées.”» (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 58-71). 
63 Simone De Reyff, L’Église et le théâtre. L’exemple de la France au XVIIe siècle, Paris, Édition du Cerf, 
1998, 154 p.; Kosta Loukovitch, L’Évolution de la tragédie religieuse classique en France, Paris, 




d'indignation contre l'Auteur & contre l'acteur, ils s'écrierent : « Ah ! 
Le méchant ! Ah ! L'Athée ! Comme il parle du S.-Sacrement ! » 64  
 
Le théâtre n’a pas pour mandat de déstabiliser les pouvoirs en place, bien au 
contraire. Et les créateurs se le font rappeler. 
 
2.2.3 Servir les pouvoirs en place… 
Les troupes officielles65 ont également des devoirs envers le roi, en retour de sa 
protection :  
Le roi se plaît à jouir des mêmes spectacles que son Peuple. Si Sa 
Majesté donne des pensions aux Comédiens, & les soumet à la 
jurisdiction de quelques-uns de ses principaux Officiers, c’est pour que 
les amusemens de ses Sujets soient plus réglés & moins dépendans des 
caprices de la Troupe ; c’est pour en écarter les abus, qui se 
glisseroient dans un spectacle sous l’autorité du public si facile à 
éluder ou à usurper ; c’est pour que la Troupe sente mieux l’étendue de 
ses devoirs & ait moins de prétextes de s’en affranchir. En un mot c’est 
pour l’accoutumer à se plier aux vûes du public, par la soumission 
qu’elle doit à ses ordres.66 
Le théâtre est aussi outil de propagande et ne doit pas nuire à l’image du roi. Il doit au 
contraire en faire la promotion. 67 C’est notamment le cas des représentations mises en 
scène lors d’évènements spéciaux68 (retour de guerre, naissance, mariage, fête 
d’automne ou d’hiver à Fontainebleau, etc.). La plus célèbre de ces fêtes est sûrement 
Les plaisirs de l’île enchantée, tenue en mai 1664 pour souligner les dix ans de règne de 
                                                 
64 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 24-25. 
65 Jean-Marie Apostolides, Le roi-machine: spectacle et politique au temps de Louis XIV, Paris, Édition de 
Minuit, Coll. Argument, 1981, p. 152-155.  
66Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 2, p. 25-26; aussi tome 2, sup. M, p. 432. 
67Sur les relations entre le pouvoir et les arts, voir Gérard Sabatier, « La gloire du Roi, Iconographie de 
Louis XIV de 1661-1672 », Louis XIV et la construction de l’état royal (1661-1672), 2000, vol.19. n4, 
p.527-560. Louis XIV ne formera une troupe officielle de théâtre qu’en 1680. Afin de mieux comprendre 
la place que le théâtre occupe avant l’officialisation de la troupe Royale, voir Robert Garapon, « La 
permanence de la farce dans les divertissements de cour au XVIIe siècle », Cahiers de l’association 
internationale des études françaises, 1957, vol. 9, n1, p. 117-127. 




Louis XIV. 69 Le théâtre sera l’un des joyaux de la déferlante des festivités : « Le roi 
tente donc de s’octroyer le monopole festif, il fait venir à Versailles une telle "infinité de 
gens nécessaire à la dance et à la comédie […] que cela paraissait une petite armée."»70 
Sous Louis XIV, on constate une forte proximité entre la danse et le théâtre et il n’est 
pas rare de voir une comédie avec des chorégraphies de ballet pour entracte.71 Ces fêtes 
de cour auront aussi leur équivalent pour la population moins nantie, c’est ce qu’on 
appelle les Gratis.  
Les Gratis sont en effet souvent données dans le cadre des festivités officielles. 
Par exemple, «  [les] premier & second de Juin [1738], les Comédiens donnèrent relâche 
au Théâtre, à cause de la Publication de la Paix, & du Feu d'artifice, tiré à cet effet; & le 
vendredi suivant 5 du même mois, ils donnèrent une représentation de Pourceaugnac, 
Gratis.»72 Les sources évoquent régulièrement ces représentations données gratuitement 
et qui permettent aux plus démunis d’avoir accès aux salles officielles.73 Cependant, des 
gens de lettres critiquent souvent la qualité des pièces qui sont alors choisies : « Quel 
sera l'auteur qui songera à ce bon peuple, qui lui donnera une nourriture saine & 
agréable, qui sçaura le réjouir sans le corrompre, qui lui fera aimer son sort sans flatter 
l'autorité, qui présidera à ses plaisirs honnêtes & lui apprendre à les goûter? »74 Les 
troupes italiennes et françaises choisissent en effet pour ces représentations des pièces 
                                                 
69 Ibid, p. 93-113. 
70 Ibid., p. 95. 
71 Ce type de représentation dramatique croisant le théâtre et le ballet s’appelle la Comédie-Ballet. 
Hendrik van Grop, Dirk Delabastita, Lieven D’hulst, Rita Ghesquiere, Rainier Grutman et Georges 
Legros, dir., Dictionnaire des termes littéraires, Paris, Honoré Champion, 2005, « ballet » p. 58-59; 
« comédie », p. 104-105. 
72 [Anonyme], Correspondance Dramatique, lettre VII, tome 2, p. 114. 
73 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 546; tome 2, P, p. 41-42; 
[Anonyme], Correspondance Dramatique, lettre XIII, tome 2, p. 187; Louis-Sébastien Mercier, Du 
théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XX, p. 202-203. 




qui tendent davantage vers la farce que la tragédie. Néanmoins, les quelques fois où les 
comédiens décident de représenter des pièces plus sérieuses, les habitués demeurent 
surpris par la réaction du public plus populaire.75 
Bien que les traces qui nous restent de la fréquentation du théâtre par les plus 
démunis ne soient que rarement positives, les auteurs des sources utilisées reconnaissent 
des comportements communs avec les plus nantis durant les représentations : 
Ces jours mêmes, où l'on donne entrée à la plus vile populace, laquelle 
est fort au dessous de ce que j'appelle le peuple, n'ai-je pas vu plusieurs 
fois cette derniere classe d'homme, qu'on croiroit livrée à une 
insensibilité stupide, saisir les plus beaux endroits d'une piece avec la 
même chaleur & la même intelligence que l'assemblée la plus brillante. 
Personne ne lui indiquoit ces morceaux & ne lui donnoit le signal pour 
applaudir. Écrivains ! Si cela ne vous donne pas lieu à méditer, 
renoncez à votre art.76 
Mercier* y voit la raison d’instruire les futurs citoyens que ces spectateurs deviendront. 
Cette situation s’est aussi vue avec le Siège de Calais de Belloy*.77 Hormis ces moments 
de catharsis communs, force est de constater des différences de goût marquées parmi les 
spectateurs.78 Quelques rares auteurs l’auront très bien compris, tel Molière* lorsqu’il 
                                                 
75 Ainsi, selon Mercier, en est-il des charbonniers et des poissardes lors des spectacles gratis offerts à 
l’occasion de grandes célébrations publiques : « ce qu’il y a de plus étonnant c’est que cette populace 
applaudit aux beaux endroits, aux endroits délicats même, et les sent, comme l’assemblée la mieux 
choisie. » (cité par Martial Poirson, « De la police des spectacles à la civilisation des mœurs théâtrales : 
domestication du public et production des affects chez Louis-Sébastien Mercier », Journal for Eighteenth-
Century, vol. 32, n4, 2009, p. 535). Pour mieux comprendre les libertés que le parterre se permet, lire 
aussi André Prat, « Le parterre au XVIIIe siècle », p. 394-396.   
76 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XX, p. 202-203. 
77 « On remarqua avec surprise, que cette populace applaudit la Piece toujours aux mêmes endroits qui 
frappoient ordinairement le Public connoisseur; preuve certaine que tout ce qui est dans la nature & dans 
le sentiment, est à la portée de tous les hommes. Il seroit bien à souhaiter que la Tragédie fût ainsi ramenée 
à sa véritable institution, en devenant une Ecole publique d'humanité pour les Grands, & d'héroïsme pour 
le peuple. A cette représentation, les Spectateurs demanderent Monsieur l'Auteur. L'Auteur parut; & ils 
crierent : Vive le Roi & M. de Belloy. » (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, 
p. 172.) 
78 « Cette Piece [Varron, Tragédie du Vicomte de Grave, 1751] fut applaudie par les gens du monde; mais 





écrivit la pièce Les Fourberies de Scapin qui, bien que décriée par les gens de goût, a au 
contraire si bien plu au peuple qu’elle est aujourd’hui passée à la postérité.79 
 
2.2.4 …et instruire la nation 
La question de l’instruction en général, et en particulier celle du peuple, prend 
une importance croissante sous l’Ancien Régime, surtout en milieux urbains et dans la 
capitale.80 « On croit tout entendre, [prétend Charpentier*] parce qu’on parle de tout ; 
que tout passe pour approfondi, parce que tout est effleuré. […] on a honte d’être un sot 
dans un siècle, ou ce n’est presque plus un mérite d’avoir de l’esprit. »81 Paris est 
reconnue pour héberger une multitude d’hommes de lettres et penseurs des Lumières qui 
voient dans le théâtre un excellent moyen d’éduquer le spectateur aux idées nouvelles du 
temps.82 Mercier* est de ce nombre, pour qui  
le moyen le plus actif & le plus prompt d'armer invinciblement les 
forces de la raison humaine & de jetter tout-à-coup sur un peuple une 
grande masse de lumieres, seroit, à coup sûr, le théàtre; c'est-là que, 
semblable au son de cette trompette perçante qui doit un jour frapper 
les morts, une éloquence simple & lumineuse pourroit réveiller en un 
                                                 
79 Ibid., tome 1, F, p. 393. 
80 Au XVIIIe siècle en France, on estime qu’entre « 14% et 27% » des femmes et « 29% et 47% » des 
hommes savent signer leur nom. Même si cette habileté ne traduit que partiellement la capacité réelle de 
lecture ou d’écriture, il faut comprendre que c’est l’un des rares indices que les historiens peuvent utiliser, 
mais surtout quantifier à grande échelle. De plus, avant la seconde moitié du XIXe siècle, l’apprentissage 
de la lecture et de l’écriture ne se fait pas de manière simultanée. L’enseignement classique a hiérarchisé 
les apprentissages : lire, ensuite écrire, finalement compter. Tant et si bien que les taux d’alphabétisation 
demeurent peu élevés et que la communication se fait encore largement de manière orale (François Furet 
et Waldimir Sachs, « La croissance de l’alphabétisation en France, (XVIIIe-XIXe siècle) », Annales, 
Économies, Sociétés, Civilisations, 29e année, n3, 1974, p. 715-726.) On comprend que si le théâtre 
permet un temps de réflexion dans sa phase d’écriture, il a surtout un grand impact grâce à son mode oral 
d’expression. Pour mieux comprendre les différences qui existent entre les modes de transmissions oral et 
écrit, voir Jack Goody, « L’oralité et l’écriture », Communication et langages, l’énonciation éditoriale en 
question, n 154, 2007, p. 3-10. 
81 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 146.  
82 « A mesure que l’on avance dans le siècle et surtout depuis la propagande encyclopédique, la 
philosophie s’insinue de plus en plus au théâtre : bientôt c’est un moyen presque infaillible de faire réussir 
une pièce que d’y mêler des allusions aux idées nouvelles. » André Prat, « Le parterre au XVIIIe siècle », 
p. 407; voir aussi David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, Toronto, Espace 34, 




instant une nation assoupie : c'est-là que la pensée majestueuse d'un 
seul homme iroit enflammer toutes les ames par une commotion 
électrique : c'est-là, enfin, que la législation rencontreroit moins 
d'obstacles & opéreroit les plus grandes choses sans effort & sans 
violence.83 
Cette interrogation concernant la capacité éducative du théâtre est surtout 
débattue lorsqu’on parle des spectateurs appartenant aux classes sociales les moins 
élevées de la société. Pour Mercier* et d’autres, le théâtre est une porte qui donne accès 
à une instruction qui ne peut que faire grandir l’ensemble de la société, y compris les 
plus humbles.84 Pour ces spectateurs non lettrés, bien qu’à moindre échelle ce soit aussi 
vrai pour tous les spectateurs, l’une des principales forces éducatives du théâtre est de 
pouvoir démontrer par l’exemple. Selon l’abbé d’Aubignac* :  
C’est une secrette instruction des choses les plus nécessaire au Peuple 
& les plus difficiles à luy persuader. Car pour les Spectacles où sont 
imprimées quelques images de la guerre, ils accoûtument peu à peu les 
Hommes à manier les armes, ils leurs rendent familiers les instrumens 
de la mort, & leur inspirent insensiblement la fermeté de cœur contre 
toutes sortes de perils.
85
 
Cependant, certaines personnes, comme Charpentier*, se demandent si le théâtre est 
véritablement le bon véhicule pour instruire les masses : « on doit apporter [des 
précautions, écrit-il] pour mettre les maximes sur le théâtre, leur but est d’instruire, & ce 
n’est pas celui du théâtre. »86 En effet la mode qui recourt aux maximes afin de colorer 
la pièce d’une morale est dénoncée par plusieurs. Mais plus généralement, c’est la 
mauvaise influence possible du théâtre qui est soulignée : « J'étois hier à la Comédie, 
disoit une jeune Dame. Je vis jouer l'Amphitrion de Molière. Ah ! Que cette Piéce me fit 
                                                 
83 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, épitre, p. V-VI et p. 148-149. 
84 « Car je suis persuadé que le Théâtre seroit bien moins redoutable à la vertu, & qu’il produiroit même 
un bien réel à la société, si en y laissant les traits enjoüez & les faillies d’esprit qui peuvent exciter à rire, 
on en faisoit une Ecole de bonne mœurs &, pour ainsi dire, une Chaire publique où l’on débitât, aux 
personnes de tout sexe, & de tout âge, les maximes de la plus saine morale, avec gayeté & sans les 
effrayer par l’appareil de l’austérité, & du pédantisme. » (Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du 
Théâtre, p.47-48.)   
85 François Hédelin Aubignac et Gilles Ménage, La Pratique Du Théâtre, livre 1, chap. 1, p. 4. 




de plaisir ! Je le crois bien, lui dit une femme aussi vertueuse que spirituelle : cette 
Comédie est sans doute divertissante : c'est bien dommage qu'elle apprenne à 
pécher. »87 C’est pour ce type d’ascendant sur le public que des penseurs, notamment 
parmi le clergé, voient dans le théâtre une source de vice. Mais, malgré ces différents 
points de vue qui alimentèrent de nombreux débats au XVIIIe siècle88, il est 
généralement admis que le théâtre peut aider à la formation de bonnes mœurs à la 
condition qu’il soit bien encadré : il reste un bon moyen pour « inspirer de l’horreur pour 
le vice & de donner du goût pour la vertu à ce grand nombre d’hommes qui, comme 
nous l’avons déjà dit, ne vont guere à d’autre Ecole que le Théâtre, & qui, sans les 
leçons qu’ils y reçoivent, ignoroient, toute leur vie, leurs défauts, loin de travailler à s’en 
corriger. »89  
 Au-delà du désir de modeler les valeurs des spectateurs, le théâtre doit pouvoir 
servir deux types de formation, à commencer par celle de l’unité sociale,90 voire 
patriotique dans la seconde moitié du XVIIIe siècle.91 Mercier* le décrit clairement : 
[la bonne pièce] sera celle qui sera entendue & saisie par tous les 
ordres de citoyens, qui aura un rapport intime avec les affaires 
politiques, qui tenant lieu de la tribune aux harangues éclairera le 
peuple sur ses vrais intérêts, les lui offrira sous des traits frappant, 
                                                 
87 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 71. 
88 Voir Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 2-4.  
89 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, p. 84. 
90 Le théâtre se révèle ici dans sa « fonction civique et politique du spectacle vivant bien avant la 
Révolution française, et qu’il faut [y] chercher la genèse d’une opinion publique, au sens moderne, 
d’abord dans les salles de théâtre. » (Martial Poirson, « Multitude en rumeur», p. 224.) 
91 « Lorsque tout semble solliciter à l'égoïsme, enhardir la cupidité, chérissons les seuls moyens qui 
peuvent nous persuader que nos compatriotes ne nous sont pas étrangers, que nous pouvons être unis en 
dépit des mœurs publiques, qui semblent autoriser la scission générale. Ces pieces, qui traiteront de la 
science des mœurs, en nous faisant connoître les auteurs, auront un mérite plus réel encore, elles nous 
apprendront à nous connoître nous-mêmes. » (Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur 
l'art dramatique, p. 104-105.) Cette approche patriotique se manifeste aussi lors de la transposition de faits 
historiques sur scène (Anna Maris Raugei, « Moyen Age et siècle des Lumières : l’écran du passé dans le 





exaltera dans son cœur un patriotisme éclairé, lui fait chérir la patrie 
dont il sentira tous les avantages.92 
Cette utilisation du théâtre pour forger l’esprit civique du spectateur prend une ampleur 
particulière à partir des années qui précèdent la Révolution française.93 Car au final, il 
n’y a pas eu que les gens de lettres pour voir le potentiel éducatif du théâtre ; les 
monarques français ont fait de même, comme on l’a vu,94 avant que la Révolution 
française prenne le relais.95  
Référons-nous encore à la pièce le Siège de Calais évoquée plus haut : 
Cette Piece est un de ces événemens remarquables, qui font époque 
dans l'Histoire de notre Théâtre. On avoit déjà représenté sur la Scène 
Françoise des Héros de la Nation ; mais on leur avoit toujours prêté des 
aventures imaginaires; & jamais on n'avoit attaché les Spectateurs par 
un intérêt national, fondé sur des faits purement historiques. Le sujet 
du Siége de Calais a surtout le mérite d'offrir un des monumens les 
plus frappans de l'Histoire de la Monarchie Françoise. Il n'est donc pas 
surprenant qu'une Tragédie d'un genre si neuf, ait produit une sensation 
toute nouvelle. Les sentimens patriotiques, si bien développés dans cet 
ouvrage, ont été saisis par la Nation avec une sorte d'enthousiasme.96 
 Ici la Nation est interpellée au sens figuré mais c’est aussi vrai au sens propre puisque la 
pièce a été présentée dans toutes les provinces « avec un concours prodigieux »97. Le 
voyage de cette pièce à travers la France a assuré la survie des troupes provinciales, 
                                                 
92 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 39-40. 
93 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, p. 22-30; Daniel Hamiche, Le théâtre et 
la Révolution : la lutte de classe au théâtre en 1789 et en 1793, Paris, Union général d’Édition, 1973, 
p. 141-160; Marjorie Gaudemer, « La dramaturgie propagandiste : l’exemple de la terreur », dans Martial 
Poirson, dir., Le théâtre sous la Révolution politique du répertoire (1789-1799), Paris, Éditions 
Desjonquères, 2008, p. 340-352; André Prat, « Le parterre au XVIIIe siècle », p. 392; Suzanne J. Bérard, 
« Aspect du théâtre à Paris sous la terreur », Revue d’histoire littéraire de la France, janvier-février 1990, 
n 1, p. 610-621. 
94 Jean-Marie Apostolides, Le roi-machine, p. 23-40; Martial Poirson, « Le public de théâtre au XVIIIe 
siècle : pratique et représentations », Yoshio Tomishige et Soichiro Itoda, dir. Auffürungsdiskurce im 18. 
Jahrundert. Bühnenästhetik, Theaterkritik und Öffentilichkeit, Tokyo, Iudicium, Meiji University Institut 
for Human Studies, 2011, p. 23-24. 
95 Martial Poirson, « Multitude en rumeur », p. 222-247; René Tarin, « L’éducation par le théâtre sous la 
révolution », Dix-huitième siècle, n29, 1997, p. 495-504. Notons aussi la formation du citoyen par 
l’utilisation de pièces à caractère moralisateur (Jacqueline Razgonnikoff, « La comédie de mœurs : de la 
morale facile à la morale bourgeoise dans le répertoire des théâtres officiels », dans Martial Poirson, dir., 
Le théâtre sous la Révolution politique du répertoire (1789-1799), p. 125-139). 
96 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, p. 170. 




souvent itinérantes, et a donné à l’ensemble de la population du royaume la possibilité 
d’adhérer à une valeur patriotique commune. On peut dès lors comprendre la facilité 
avec laquelle la Révolution, qui permet à tous d’ouvrir des théâtres,98 instaure en même 
temps un contrôle serré sur le contenu des représentations,99 faisant du théâtre un outil 
de propagande à caractère éducatif de nature à exalter le sentiment nationaliste.100  
 
2.3 Les objectifs des créateurs 
Avec l’expérience, les créateurs vont développer divers outils afin d’anticiper les 
possibles réactions des spectateurs vis-à-vis leurs œuvres. Plusieurs astuces sont utilisées 
autant pour contrer la cabale que pour améliorer la représentation. Les troupes veulent 
rendre leur travail le plus rentable possible, ce qui ne peut être le cas si la pièce tombe 
dès la première. Ces bénéfices sont d’autant plus marqués lorsque la simple présence 
d’une actrice suffit à attirer les foules.  
 
                                                 
98 La Révolution Française, surtout à Paris, a grandement influencé l’évolution du théâtre, notamment 
avec la nationalisation du répertoire dit Classique. (Maud Pouradier, «  Le débat sur la liberté des théâtres : 
le répertoire en question »,  p. 65-76.) Ainsi que la multiplication des salles de théâtre qui deviennent 
toutes égales dans leur statut. (Odile Krakovitch, « Le théâtre de la République et la censure sous le 
Directoire », dans Martial Poirson, dir., Le théâtre sous la Révolution Politique du répertoire (1789-1799), 
p. 169-192.) 
99 Martial Poirson a dirigé un collectif visant à réfléchir sur la place qu’a occupée le théâtre durant la 
Révolution française. L’un des contributions traite des effets concrets de la période de la Grande Terreur 
(Marjorie Gaudemer, « La dramaturgie propagandiste : l’exemple de la terreur », dans Martial Poirson, 
dir., Le théâtre sous la révolution politique du répertoire (1789-1799), p. 340-352.) 
100 « Adopter les erreurs d'une nation, c'est manquer au droit naturel, c'est tromper tout un peuple, c'est 
profaner l'instrument de la félicité publique. Comme c'est au théâtre à achever ce que les loix ne peuvent 
faire, c'est au théâtre aussi de rectifier ce qu'elles ont de vicieux.» (Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou 
nouvel essai sur l'art dramatique, p. 259-260.) Pour une meilleure compréhension du sentiment 
nationaliste au XVIIIe siècle, voir Eric Hobsbawm, Nations et nationalisme depuis 1780. Programme, 




2.3.1 Survivre à la première  
L’épreuve de la première représentation101 est toujours redoutée par les créateurs. 
Chacun dans la salle de théâtre découvre l’histoire avec le reste des spectateurs et 
partage avec eux ses sentiments, ses réactions ainsi que ses émotions qui sont amplifiées 
du fait de la présence du groupe,102 particulièrement au parterre, qu’ils soient positifs ou 
négatifs du reste. On l’a vu, certaines pièces ne se rendent même pas jusqu’à la fin de 
leur première, ou alors s’éteignent avec celle-ci. « Le public reçut très froidement cette 
Piece [Les deux Sœurs, comédie écrite par Bret, 1767] ; sans l'applaudir, & en même 
tems, sans lui donner aucune marque d'improbation. L'Auteur la retira ce même jour ; 
elle ne fut jouée, que cette seule fois. […] Les Deux Soeurs étant tombées, ainsi que les 
Deux Frères, de M. de Moissy ; quelque plaisant du Parterre dit qu'il les falloit marier 
ensemble. »103 Cette réalité, ici ridiculisée, est vue comme une disgrâce par les 
auteurs.104  
Même les auteurs les plus réputés craignent la première de leur pièce. Car malgré 
les attentions prises dans le but de plaire au public, ils anticipent les cabales et jouent 
d’ingéniosité afin de donner le plus de chances possibles à leur nouvelle œuvre de 
réussir : « De peur que quelque cabale n'entreprît de faire tomber cette Tragédie dès la 
premiere représentation, l'Auteur la fit afficher pour le Vendredi, & la fit jouer la veille, 
au moment qu'on s'y attendoit le moins. Le Sieur Bellecourt fit un compliment qui fut 
                                                 
101 Voir Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 447-465.   
102 Jeffrey S. Ravel, « Pratiques et représentations du parterre », p. 106-112; André Prat, « Le parterre au 
XVIIIe siècle », p. 392-400. 
103 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, D, p. 263-264. 
104 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris, p. 457-458; David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle, jeux 
écriture, regards, p.91-94. Pour mieux comprendre l’ampleur des revendications qui ont été portées par 
les auteurs de l’époque, lire Alain Viala, Naissance de l’écrivain, Paris, 1985, Les éditions de Minuit, coll. 




applaudi ; & la Tragédie ne fut point mal reçue. »105 Il n’est pas rare que les auteurs 
cachent même leur identité106 afin de protéger leur nouvelle pièce, comme l’a fait 
Marivaux* lorsqu’il présente sa comédie Le Prince travesti, ou l’Illustre aventurier, en 
1724 chez les Italiens : « C'est la premiere Comédie qui ait été jouée sans être annoncée. 
On craignoit les cris de la cabale. Cette façon d'éviter les critiques aux premieres 
représentation a paru si sensée, qu'elle a depuis été imitée à l'égard de plusieurs autres 
Pieces. »107 Car la cabale peut rapidement entacher voire détruire la réputation 
littéraire.108  
 Dès la pièce débutée, il suffit d’une seule réplique récupérée par un spectateur pour 
que le cours de la pièce soit changé. Ce sont les spectateurs, surtout ceux du parterre, 
qui, par leurs réactions, font vivre ou mourir les pièces.109 De plus, le public de Paris 
étant un public régulier et familier du théâtre, certains spectateurs sont plus facilement 
effarouchés par les nouveautés, que ce soit dans le style ou le propos, et n’hésitent pas 
alors à l’exprimer. Prenons comme exemple certains textes de Molière*, d’un genre plus 
sérieux que les farces auxquelles il avait habitué son public. Mercier* écrit dans son 
Nouvel essai sur l’Art Dramatique que :  
Le Parterre ne sçavoit quel accueil faire à ce genre, auquel il n'étoit pas 
accoutumé. Les comédiens qui ne jugent que par comparaison, 
appelloient les pieces de Moliere* des pieces bizarres, comme on 
appelle aujourd'hui nos Drames. Si ce grand homme n'avoit pas eu le 
courage de se roidir contre les difficultés, de voir la chûte du 
                                                 
105 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 44. 
106 Véronique Lochert, « L’anonymat de l’auteur au Théâtre : création collective et stratégies éditoriales », 
Littérature classiques, 2013, n80-1, p. 105-122. 
107 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, P, p. 99-100. 
108 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 3, anecdotes, 
p. 160 ; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 22 ; tome 1, A, p. 55-56 ; 
Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 2, chap. 20, p. 82; tome 2, chap. 24, p. 141.  
109 Jeffrey S. Ravel, « Pratique et représentation du parterre », p. 106-112; Martial Poirson, « De la police 
des spectacles à la civilisation des mœurs théâtrales », p. 540-543; André Prat, « Le parterre au XVIIIe 




Misanthrope d'un œil tranquille, de ramener le public par la farce du 
Médecin malgré lui, de savoir penser qu'une nouveauté sensée a un 
effet invincible, & que les applaudissemens répareroient l'injustice 
qu'il avoit essuyée ; notre théâtre, peut-être encore dans l'enfance, n'en 
attireroit pas moins l'admiration de nos critiques.110 
Les pièces de Molière*, en particulier le Misanthrope, bien qu’elles aient suscité au 
début des réactions négatives, ont néanmoins réussi avec le temps à ouvrir de nouvelles 
voies pour la comédie, qui se transformera bientôt en drame.111 On l’aura compris, la 
première fois que le texte est mis en scène est déterminante pour sa survie. Bien que des 
groupes, par exemple les cabaleurs, tentent d’influencer la réaction des autres 
spectateurs, le corpus littéraire dramatique démontre bien que certains textes ont réussi à 
perdurer, et ce malgré des débuts difficiles : « Cette petite Piece [l’Esprit de 
contradiction, Fresney, 1700] est restée au Théâtre, & les applaudisesemens avec 
lesquels elle est reçue, la dédommagent suffisament de ceux qu'on lui a refusés à sa 
naissance. »112 Si une pièce réussit à se relever après des débuts tumultueux, on peut 
croire qu’elle est promise à un certain succès.  
La demande du public est un autre élément susceptible d’influencer la survie 
d’une pièce au-delà de la première. Au sujet de la pièce l’Esprit de divorce, écrite par 
Morand, en 1738 :  
L'Auteur avoit retiré sa Comédie [après une première troublée par une 
cabale]. Quelques jours après, plusieurs personnes qui ne l'avoient 
point vue, se donnerent le mot pour la demander. Lorsqu'Arlequin se 
présenta pour l’annoncer, on ne cessa de crier unanimement : L'esprit 
de Divorce. L'Acteur fut obligé de promettre la Piece, pour vu que 
l'Auteur voulût y consentir ; ce qui fut exécuté. Tout Paris courut à 
cette seconde représentation. L'ouvrage fut généralement applaudi, & 
joué jusqu'à la clôture du Théâtre.113 
                                                 
110 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, chap. XV, p. 166-168. 
111 Afin de mieux comprendre les variations quant à la définition du genre dramatique, lire Gunnar Von 
Proschwitz, « Le mot “ drame ” et ses changements de valeur du « Diable boiteux » à “ La Comédie 
humaine ” », Cahiers de l’association internationale des études françaises, 1964, n16, p. 43-58. 
112 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, E, p. 319. 




Le public a manifestement du pouvoir sur le choix des pièces qui lui sont présentées. De 
plus, un retour inattendu d’une pièce dans la controverse crée un évènement qui attire 
davantage de spectateurs, ne serait-ce que par l’effet d’entraînement parmi les 
curieux.114  
 Le retour sur la scène d’une pièce permet aussi aux créateurs de retravailler la 
représentation afin de l’adapter aux réactions du public.115 L’un des plus grands maîtres 
en le domaine reste incontestablement Voltaire* : « La seconde représentation de cette 
Tragédie [Oreste, 1750] fut donnée huit jours après la premiere; M. de Voltaire* avoit 
employé cet espace de tems à y faire des corrections; sur quoi M. de Fontenelle dit, “ 
que M. de Voltaire* étoit un Auteur bien singulier; qu'il composoit ses Pieces pendant 
leur représentations.”»116 Voltaire* est reconnu pour avoir très souvent retravaillé ses 
textes, surtout lorsque le public ne réagissait pas comme il s’y attendait. Voltaire* aussi 
regarde ce public parisien comme une « Hydre à cent têtes »117. Les comédiens ne se 
gênent pas non plus pour mettre la main à la pâte, malgré certaines protestations des 
auteurs, au cours de la vie d’une pièce. « Cette Piece [Le Legs, écrit par Marivaux*, en 
1736], qui eut peu de succès dans sa nouveauté, est cependant reprise souvent, & vue 
                                                 
114 « La capitale, dira-t-on, est le centre des lumières : d'accord; mais elle l'est aussi des erreurs, des folies, 
des caprices, & même du mauvais goût. Le Parisien est un mouton qui suit la foule & va broûtant le prez 
où on le conduit; il demande des plaisirs, mais il ne les choisit jamais : il les reçoit tels qu'on les lui a 
façonnés. Toujours prêt à s'extasier sans sçavoir pourquoi, il va où l'on va, il consulte moins la sensation 
qu'il reçoit que la sensation générale. » (Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art 
dramatique, chap. XXVIII, p. 338-339.) 
115 Zulica, Tragédie de M. Dorat, 1760 : « Cette Piece fut très-mal reçue à la premiere représentation. 
L'Auteur y fit des changemens considérables, en très-peu de tems. Les Comédiens firent aussi, en sa 
faveur, un effort de mémoire, & jouerent sa Piece, pour la seconde fois, huit jours après. Elle se releva 
avec éclat de sa chûte, & fut reçue avec des battemens redoublés de pieds & de mains. Des cris unanimes 
appellerent l'Auteur. Il fut obligé de se présenter sur le Théâtre, pour satisfaire la curiosité du Public. » 
(Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, Z, p. 284.) 
116 Ibid., O, p. 23. 




avec plaisir, mais avec des changemens & des retranchemens faits par les 
Comédiens ».118 
 Il arrive que des pièces renaissent de l’oubli. L’un des exemples les plus connus 
est sûrement l’Avare de Molière*. Cette pièce composée en prose a eu du mal à être 
acceptée au début : « Cette excellente Piece avoit été donnée en 1667 ; mais le même 
préjugé, dit-on, qui fit tomber le Festin de Pierre [Molière*, 1665], parce qu'il étoit en 
Prose, nuisit au succès de l'Avare qu'environ un an après. Selon son attente, on vint alors 
voir avec empressement, ce qu'on avoit méprisé peu de tems auparavant. »119 Les 
nouveautés stylistiques peuvent choquer les spectateurs au premier abord.120 Mais le 
public surmonte volontiers ses appréhensions et renoue, à l’aide du travail des créateurs, 
avec des textes qui l’ont préalablement choqué. 
 Nous ne pouvons parler des textes qui parviennent à survivre sans évoquer, à 
l’opposé, ceux qui ont su attirer les foules au fil de nombreuses représentations.121 Nous 
ne dresserons pas ici une liste des pièces ayant eu le plus de séances consécutives. 
Cependant, nous croyons que la pièce du Siège de Calais, est l’exemple parfait d’un 
franc succès, avec ses vingt représentations consécutives dès ses débuts dans la capitale :   
L'Auteur a été forcé de paroître quatre fois sur le Théâtre, aux 
acclamations réitérées du Parterre & des Loges ; il a été appellé à 
toutes les autres représentations ; & la Salle n'a jamais pu contenir la 
moitié de ceux qui se sont présentés pour voir la Piece. Les Loges 
                                                 
118 Comédie en un Acte, en Prose, par Marivaux, au Théâtre François, 1736 (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 1, L, p. 495.) 
119 Ibid., A, p. 128. 
120 « En un mot, cette Tragédie [Le Fayel Jaloux & le Maleureux Coucy, date inconnu] a eu le plus grand 
succès; mais le Spectacle fait frémir, & l'on peut à peine en soutenir la vue. » ([Anonyme], 
Correspondance Dramatique, lettre IV, tome 2, p. 49.) 
121 Lagrave expose que le répertoire de la Comédie-Française, entre 1715 et 1750, a été formé de 172 
pièces. De ce nombre, seulement 86 ont eu au moins 60 représentations en 35 ans. Cependant, il faudrait 
faire le tour des archives de la Comédie-Française afin de mieux cerner l’importance des reprises et de 
leurs représentations, Lagrave ne présente en effet qu’un résumé pour les classiques du répertoire. (Henri 




étoient toujours louées au moins quinze jours d'avance ; & sans un 
évènement extraordinaire, qui a suspendu les représentations à la 
vingtieme, il y a lieu de croire que le goût du Public auroit soutenu 
encore long-tems un succès si décidé.
122
 
Les créateurs sont alors soumis au jugement en direct de leur œuvre. Parfois, ce 
jugement sur l’auteur se fait en cours de représentation et il arrive qu’il en soit 
spectateur. Certains d’entre eux se joignent même au parterre afin de bien en sentir le 
pouls :  
Pradon*, à la premiere représentation de cette Piece [Électre, 1677], 
s'en alla le nez dans son manteau avec un ami, se mêler dans la foule 
du Parterre, afin de se dérober à la flatterie, & d'apprendre lui-même, 
sans être connu, ce que le Public penseroit de son ouvrage. Dès le 
premier Acte, la Piece fut sifflée ; Pradon*, qui ne s'attendoit qu'à des 
louanges & des exclamations, perdit d'abord contenance, & frappoit 
fortement du pied. Son ami le voyant troublé, le prit par le bras, & lui 
dit : Monsieur, tenez bon contre les revers de la fortune ; &, si vous 
m'en croyez, sifflez hardiment comme les autres. Pradon*, revenu à lui-
même, & trouvant ce conseil à son goût, pris son sifflet, & siffla des 
mieux. Un mousquetaire l'ayant poussé rudement lui dit en colere : 
pourquoi sifflez-vous, Monsieur ? La Piece est belle, son Auteur n'est 
pas un sot ; il fait figure & bruit à la Cour. Pradon*, un peu trop vif, 
repoussa le Mousquetaire, & jura qu'il siffleroit jusqu'au bout. Le 
Mousquetaire prend le chapeau & la perruque de Pradon*, & les jette 
jusques sur le Théâtre. Pradon donne un soufflet au Mousquetaire ; & 
celui-ci, l'épée à la main, tire deux lignes en croix sur le visage de 
Pardon*, & veux le tuer. Enfin Pradon sifflé & battu pour l'amour de 
lui-même, gagne la porte, & va se faire panser.123 
L’aventure de cet auteur au parterre se termine mal, cependant la majorité des auteurs 
profitent plutôt des loges, ou même de celles grillagées situées près de l’avant-scène, 
pour écouter et observer les réactions des spectateurs, mais dans l’intimité, à la 
discrétion des regards. 124  
 
                                                 
122 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, p. 171. 
123 Ibid., tome 1, E, p. 293-294. 
124 Les Chimeres, ou le Bonheur de l'Illusion, Opéra-Comique en deux Actes, de M. Piron, à la Foire 
Saint-Germain, 1725 (non imprimé) Ibid., tome 1, C, p. 194-195; [Anonyme], Correspondance 




2.3.2 Finir le spectacle prévu et le rentabiliser 
Ces deux objectifs peuvent s’avérer beaucoup plus difficiles qu’escompté dans la 
mesure où un simple détail peut tout faire dérailler. Voyons l’anecdote suivante. Un 
acteur nommé Ducormier qui avait trop chaud avec sa perruque, la remplaçait par un 
petit bonnet blanc lorsqu’il était en attente dans les coulisses. Cependant, alors qu’il était 
occupé à régler certains problèmes avec son Capitaine de Garde, il fut surpris d’entendre 
sa réplique et entra alors sur la scène en oubliant de remettre sa perruque :    
il commence à parler, mais le Public l'interrompt par des ris 
immodérés, dont le Monarque, ignorant la cause, le regarde avec 
indignation, en haussant les épaules, & veut continuer son rôle; mais 
les éclats redoublent de plus belle : Monime même, malgré le chagrin 
excessif où elle devait paraître plongée par la situation de la scène, 
étouffait de rire sous son mouchoir; le Roi de Pont s'en appercevant, lui 
dit, avec noble fureur : Mademoiselle cela est bien indécent. Indécent ! 
Lui répond Monime ; personne ne l'est plus que vous, avec votre 
bonnet de nuit. Mithridate, à ces mots, porte la main gauche sur sa tête 
(car il tenait son chapeau dans la droite), & s'appercevant du sujet de la 
risée générale, il s'avance humblement au bord du Théâtre, & dit au 
Public : Messieurs, je vous prie de m’excuser ; je vois à présent que 
c'est moi qui suis un sot.  
[…] Enfin l'acte finit, tant bien que mal ; & tout semblait, au 
cinquième, être rentré dans le bon ordre, jusqu'au dénouement, où 
voyant apporter Mithridate mourant, un malin Lieutenant Gascon se 
mot à crier du Parterre : C'est à présent qu'il lui faut son bonnet de 
nuit. Toute l'assemblée fit chorus, en criant : le bonnet, le bonnet ; & 
jamais Tragédie ne finit si joyeusement.125 
Il revient aux comédiens de réparer leurs bévues pour récupérer une situation en train de 
leur échapper et terminer la pièce. Par moments, cette relation entre le public et les 
acteurs n’est pas à son meilleur.126  
Des répliques sont parfois mal comprises par des spectateurs, ce qui oblige le 
comédien à décrocher de son rôle afin de corriger la faute de compréhension. Prenons un 
                                                 
125 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier VI, p. 356-357. 
126 « Un acteur que le Public traitoit toujours mal, mais qu'il traita encore plus mal ce jour-là, s'avança sur 
le bord du Théâtre, en s'écriant : Ingrat Parterre, que t'ai-je fait? On peut juger combien cette touchante 
apostrophe divertit l'assemblée. Le lendemain, on ne demandoit plus à la porte un billet de Parterre : on 




exemple tiré d’une représentation de Guillaume Tell, tragédie écrite par M. le Mierre, en 
1766 :  
Dans cette Piece, après le dénouement, un des conjurés dit à Guillaume 
Tell, au sujet des Troupes que devoi envoyer l'Empereur Albert pour 
venger la mort du Gouverneur : La victoire ou la mort. Tell répond : 
C'est un vœu trop commun. Une partie du Public entendit : c'est un peu 
trop commun ; ce qui excita un murmure assez fort. L'Acteur répéta à 
haute & intelligible voix le demi-vers tel qu'il étoit, & le Public 
l'applaudit.127 
Dans cet extrait, le comédien réussit sans trop d’efforts à reprendre en main la situation. 
Mais il doit parfois briser le quatrième mur en cours de représentation afin de s’adresser 
directement au public. Comme lors de la pièce d’Ésope à la ville, écrite par Boursault en 
1690. Cette pièce était remplie de nombreuses fables, ce qui semblait commencer à 
ennuyer les spectateurs. La pièce aurait pu tomber sans l’intervention de l’acteur Raisin 
cadet* qui n’hésite pas à quitter son rôle pour prendre la défense de la pièce auprès des 
spectateurs :  
Permettez-moi, Messieurs, d'oser avoir l'honneur de vous représenter 
que cette Comédie-ci est dans un genre singulier, & tout-à-fait neuf. 
L'Auteur, en risquant de mettre « Ésope au Théâtre », auroit cru 
manquer à l'essence de son caractere, s'il ne l'eut pas fait parler par 
apologues, le plus souvent qu'il le pouvoit. Si la répétition des Fables 
vous fatigue & vous ennuie, il est inutile que nous continuions la 
représentation de cette Piece : donnez-nous vos ordres, Messieurs, 
pour la cesser dès ce même moment ; car j'ai l'honneur de vous 
prévenir, que dans le courant de la Piece, j'ai onze ou douze Fables à 
vous débiter encore. Raisin fut applaudi de toute la Salle ; on lui cria 
de continuer, il continua; & la Piece alla aux nues. Elle est restée au 
Théâtre.128 
Même s’il est souvent reproché aux comédiens de ne pas rester suffisamment campés 
dans leur rôle, il semble que selon l’ambiance durant la représentation, ils en sortent 
volontiers si c’est pour le bien de la pièce et le plaisir du public : 
Un jour que l'on représentoit la Phédre de Racine*, le Parterre se récria 
si hautement contre les Acteurs qui jouoient dans cette Piece, que le 
                                                 
127 Ibid. tome 2, Sup. G, p. 394-395. 




Grand, le pere, entendit les clameurs du foyer où il étoit. Cet Acteur 
s'arma de hardiesse, vint sur le Théâtre, & dit, en s'adressant à ce 
même Parterre : « Messieurs, j'ai entendu vos plaintes ; je suis fâché 
que mes camarades les excitent; mais de quelles épithètes ne les 
ornerez-vous point encore, lorsque vous sçaurez que moi, qui ai 
l'honneur de vous parler, je dois remplir le rôle de Thésée. »  Le 
Parterre, charmé de cette saillie, s'appaisa, le laissa jouer 
tranquillement, & fut très-disposé à l'écouter sans dégoût dans la 
suite.129 
La troupe de comédiens désire avant tout remplir sa salle, y attirer le plus de 
spectateurs possibles. Cette préoccupation n’a rien pour surprendre. Même 
Molière* « songeoit à la recette, & la recette imposoit silence à l'amour de la véritable 
gloire. Il falloit faire rire le parterre. Quel dommage qu'un aussi beau génie ait été réduit 
à un pareil avilissement ! »130Au XVIIIe siècle, cette réalité est des plus présentes, surtout 
après la fin du monopole de la Comédie-Française. Les troupes de la capitale utilisent 
alors toutes sortes d’astuce pour faire parler de leur spectacle et ainsi attirer les foules.131 
Le théâtre et ses représentations sont des évènements qui font courir le beau monde 
pressé de se vanter d’avoir assisté aux premières. Les comédiens le savent et profitent de 
cet engouement pour favoriser une surenchère sur le prix des places. À l’occasion de la 
première de Timoléon, une tragédie de la Harpe, en 1764 : 
On inséra la Lettre suivante dans L'Année Littéraire. « Les jours de 
Pieces nouvelles, il se commet un monopole criant sur les billets du 
Parterre. Il est de fait qu'aujourd'hui, à Timoléon on n'en a pas délivré 
la sixieme partie au Guichet. On voyoit de toutes parts les Garçons de 
Café, les Savoyards, les Cuistres du canton, rançonner les curieux, & 
agioter sur nos plaisirs. Les plus modérés vouloient tripler leur mise ; 
& le taux de la place étoit depuis trois livres jusqu'à six francs. Par-là 
l'Homme de Lettres, peu à son aise, est privé d'un Spectacle 
particulierement fait pour lui. 132  
                                                 
129 Ibid., tome 2, P, p. 59. 
130 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 86. 
131 « Le rôle d'un Géant, qu'on avoit mis exprès dans cette Piece, fut représenté par un Finlandois, âgé de 
vingt-neuf ans, haut de six pieds, huit pouces, huit lignes, qui se faisoit voir alors à Paris. Il étoit le 
septieme de onze enfans, & pesoit quatre cent cinquante livres. Cette nouveauté attira tout Paris aux 
Italiens. » (Le Conte de Fée, écrit par Romagnési et Riccoboni en 1735 : Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 1, C, p. 227-228.) 




Il est évident que si les prix s’enflamment lors des premières, on peut en déduire qu’une 
certaine partie de la population moins bien nantie n’aura pas les moyens d’y assister. 
Elle pourra se reprendre lors des représentations suivantes, quand le prix reviendra à la 
normale.133 Car sur elle aussi, la réputation des comédiens ou des auteurs joués exerce 
un pouvoir attractif. 
 
2.3.3 Profiter de son statut de vedette  
Plusieurs spectateurs se déplacent vers les théâtres parce qu’ils veulent se laisser 
surprendre par les comédiens et bien sûr admirer les belles actrices.134 Le poème qui 
suit, écrit pour Mademoiselle Gaussin* en 1735, témoigne de cette adoration : 
J'aimois, sans le sçavoir, aimable Sophilette ; / Mais je le sçais depuis 
un jour. / Je n'aurois jamais cru que mon ame inquiette / ressentit les 
traits de l'Amour. / A peine je te vis ; ma raison alarmée /me fit 
craindre l'enchantement ; / mais sa perte est trop confirmée. […] / Que 
j'étois simple, hélas ! D'accuser la Magie, / Du trouble secret de mon 
cœur ! / L'Amour lui seul m'a rendu tendre ; / Et ce n'est qu'en 
tremblant que j'ose te l'apprendra. / Je me plais à porter tes fers ; / Pour 
toi, belle Gaussin, je languis, je soupire; / Permets qu'à tes genoux je 
puisse te le dire; / Je le ferai bien mieux qu'en vers.135 
 
La présence d’un jeune public, principalement masculin au parterre, alimente les 
commentaires à haute voix ainsi que ce genre de galanterie pour les plus belles actrices. 
Charpentier* s’en plaint d’ailleurs dans ses essais : « Nous [le public] n’entendons pas 
mieux nos intérêts dans la conduite que nous tenons avec les Comédiens. Nous semblons 
                                                 
133 On constate une variation dans le prix des places, entre les salles certes, mais aussi au sein d’un même 
théâtre. Par exemple, Henri Lagrave explique que les comédiens-français demandent souvent deux fois le 
prix ordinaire des places lors des premières. (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 
1750, p. 49-50) 
134 Aurore Evain, Apparition de l’actrice professionnel en Europe, Paris, Harmattan, Coll. Univers 
Théâtral, 2001, p. 185. 
135 Vers à Mademoiselle Gaussi, au sujet de son rôle dans la Magie de l'Amour (Jean-Marie Bernard 




n’aller au spectacle que pour eux. »136 Mais l’image qu’on se faisait généralement des 
comédiens, et surtout des comédiennes, était à priori plutôt négative : « Qu’est-ce qui 
communément fait le Comédien ? L’infortune, le libertinage, l’incapacité pour tout autre 
état, l’inconduite & la fausse prévention où est la jeunesse, sur la profession de 
Comédiens. »137 C’est le genre de propos qui ont conduit les comédiens à n’avoir 
presque aucune reconnaissance civile ou religieuse.138 Il n’empêche que leur réputation 
exerce une véritable fascination sur les spectateurs. Il ne faut pas oublier que les 
comédiens, bien qu’ils soient sous la protection du roi, restent les propriétaires de la 
salle où ils donnent leur représentation.139 Là s’entasse : « [une foule de] Courtisans, qui 
rampent aux pieds des Reines de Coulisses & des Empereurs de Théâtre. »140 Ces 
nombreux spectateurs hantent les coulisses et autres corridors ou loges de la salle. Ils 
sont d’autant plus prompts à s’y précipiter s’ils sont assurés d’y voir leurs idoles. Telle 
était cette Mlle Dangeville* qui quitta sa retraite des planches pour reprendre son rôle 
lors de la reprise de l’Anglois de Bordeau, une comédie de Favart* (1763), quelque mois 
après la première : « [cette pièce] a été composé à l'occasion de la Paix de 1763; & elle 
                                                 
136 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 2, chap. 24, p. 147-148. 
137 Ibid., chap. 18, p. 22. 
138 « De nos jours ces Messieurs & ces Dames [comédiens-comédiennes] sont excommuniés, & ne 
peuvent tester ni témoigner en Justice; néanmoins malgré cette tache nous vivions fort bien avec eux; & 
quelques Citoyens les admettent à leur table, non les Bourgeois. » ([Anonyme], Correspondance 
Dramatique, lettre***, tome 1, p. 235.) Ce jugement négatif est posé par l’Église qui « se cramponne à la 
tradition et puise dans les pères de l’église la condamnation du théâtre et des comédiens. En vain lui fait–
on observer, […] que les pères de l’Église se prononçaient à une époque où l’on ne représentait sur scène 
que des œuvre licencieuses » (Jacques Boncompain, Auteurs et comédiens au XVIIIe siècle, France, 1976, 
p. 23.) La mesure la plus concrète qui en découle est surement l’excommunication de tous les comédiens, 
qui est toujours en cours tout au long du XVIIIe siècle. Pour plus de détails, voir Jean Dubu, L’église 
catholique et la condamnation du théâtre en France au XVIIe siècle, 1970, Istituto Univeritario orientale, 
1970, 31 p.; et Jacques Boncompain, Auteurs et comédiens au XVIIIe siècle, p. 19-44; Aurore Évain, 
Apparition de l’actrice professionnelle en Europe, p. 183-185. 
139 Sauf quelques exceptions lorsque les comédiens jouent dans des théâtres particuliers ou à la cour 
(Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 291-295). Cette réalité persiste depuis la 
naissance de la troupe officielle en 1680 jusqu’à son départ vers la salle de l’Odéon en 1782 (Daniel 
Rabreau, Apollon dans la ville, Essai sur le théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières. Paris, 
Éditions du Patrimoine – Centre des monuments nationaux, 2008 p. 130-134). 




fut reprise, […] lors de l'Inauguration de la Statue du roi, le Lundi 27 Juin de la même 
année; […] & cette circonstance, jointe au mérite de cette Comédienne, lui fit avoir 
douze représentations de pleine chambrée, comme à une premiere. »141 Une série de 
douze représentations était chose peu commune pour une reprise à l’époque. Le retour 
éphémère de cette actrice sur les planches est en soi l’évènement qui a attiré la foule de 
spectateurs.  
Encore faut-il pour les comédiens pouvoir arriver à cette renommée. Il arrive que 
des discours soient prononcés par leurs parents lors de la première apparition de leur 
progéniture sur les planches.142 Ce désir d’amadouer favorablement le public est alors 
souvent manifesté par les mères. Comme lorsque la Demoiselle Silvia* présenta au 
public son fils Louis Baletti* :  
Messieurs, pardonnez à l'inquiétude qui m'amene ici : il n'appartient 
qu'à vous de la calmer ; elle est si naturelle, que vous en serez peut-être 
touchés. Vous allez décider du sort du nouvel Acteur qui va paraître ; 
sa fortune est entre vos mains : c'est une mère encore plus tremblante 
que son fils, qui vient solliciter pour lui votre indulgence.143 
 
 Cela dit, la réputation des auteurs qui sont joués peut aussi inciter les gens à se 
déplacer au théâtre. Les goûts du public semblent des plus diversifiés. Louis 
Charpentier* le rappelle quand il souligne que Crebillon* et Voltaire* ont tous deux été 
joués et acclamés à la Comédie-Française, bien que leurs approches littéraires soient très 
                                                 
141 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 80. 
142 « François Riccoboni, fil de Louis Riccoboni & de la Demoiselle Flaminia, débuta aux Italiens par le 
rôle d'Amoureux dans la Surprise de l'Amour [pièce que Marivaux a écrit en 1722]. Il ne faisoit que de 
sortir du Collége, & son pere crut devoir prévenir les Spectateurs par un discours propre à capter leur 
bienveillance. Il étoit superflu; car le jeune Riccoboni montra beaucoup de talent, & eut un grand succès. » 
(Ibid., tome 2, S, p. 196.) 
143 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Journal Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Cahier 2, p. 92. Cité 




différentes.144  Ces hommes de lettres ont une réputation et une tribune dans plusieurs 
journaux et cafés parisiens. Ils sont connus et, même si le public parisien est souvent 
décrit par sa méchanceté envers les créateurs, il sait aussi se montrer généreux. « Il fallut 
au Public tout le souvenir de la réputation de M. de Voltaire*, & toute la reconnaissance 
qu'il lui doit du plaisir qu'il a donné à tant d'autres égards, pour que l'Écueil du Sage 
[1762] fût souffert à sa premiere représentation. Si un autre Auteur eût donné cette 
Piece, le Public ne l'eût pas laissé finir. »145 Le poids de la réputation de Voltaire* entre 
dans la balance du jugement du public afin de permettre à sa pièce de survivre au moins 
à sa première représentation. À vrai dire, Voltaire* a fait parler de lui et attiré les foules 
dès la première pièce qu’il a fait monter par la Comédie-Française. Clément* rapporte 
dans le dictionnaire d’Anecdotes Dramatiques que :  
M. de Voltaire*, à peine âgé de vingt-deux ans, entroit alors dans la 
carrière du Théâtre, & débuta par le chef-d'oeuvre d'Œdipe. Dufresne*, 
qui étoit du même âge que lui, s'acquitta du premier rôle d'une maniere 
supérieure ; & tout Paris courut en foule admirer les talens précoces 
d'un Auteur & d'un Acteur, qui, par une singularité remarquable, 
sembloient  prouver tous les deux, qu'il n'est point d'enfance pour le 
génie.146 
L’union de deux jeunes talents, Voltaire* et Dufresne*, pour offrir un classique comme 
Œdipe était quand même un pari risqué pour la troupe royale. Mais ce pari fut payant, 
car il donna naissance à deux belles carrières qui attirèrent chacune de nombreux 
spectateurs dans la salle de la Comédie-Française. 
Si plusieurs éléments peuvent avoir un impact sur la durée de vie d’une pièce, au-
delà de la première représentation, cette durée dans le temps peut être très variable. Les 
motivations des spectateurs doivent être prises en compte ici comme facteurs 
                                                 
144 Pour plus de précisions, voir Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, chap. 2, 
p. 37-38. 
145 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, E, p. 290. 




d’explication, de même que la réputation de l’auteur de la pièce ou l’attrait pour des 
membres de la troupe qui la joue. L’ensemble de ces facteurs, ainsi que l’évènement 
entourant la représentation, ont contribué à remplir ou vider les salles de théâtres. 
 
* * * * * 
L’évènement théâtral résulte de la rencontre entre les diverses attentes 
extérieures aux créateurs et les objectifs de ces derniers. Ces attentes extérieures sont de 
deux sources : le public et les pouvoirs en place. Les spectateurs choisissent les salles ou 
les pièces qu’ils vont voir avec certaines attentes et ils ne se gêneront pas pour le 
manifester ouvertement. Les créateurs doivent se soumettre à leur volonté, de même 
qu’à celle de l’État. C’est particulièrement vrai des deux troupes officielles qui doivent 
leur existence au monarque, mais aussi lorsqu’il s’agit d’exploiter le potentiel éducatif 
du théâtre auprès de la population qui n’est pas scolarisée. Les créateurs ont ainsi 
développé une panoplie d’astuces pour réussir à répondre à l’ensemble des attentes. Ils 
mettent tout en œuvre pour réussir la première représentation d’une nouveauté, comme 
pour ramener des pièces qui ont déjà fait leur preuve sur la scène. Les troupes de 
comédiens voyant leurs revenus varier en fonction de la popularité des représentations, 
toutes les tactiques sont bonnes pour mousser celle-ci, même la popularité de certains 
auteurs et surtout de quelques comédiennes. Voyons maintenant plus en profondeur cette 






CHAPITRE 3  
LES OUTILS POUR UNE MEILLEURE CRÉATION 
 
Image 10 : Répétition théâtrale de la pièce de Mahomet 
Voltaire* et Lekain* en répétition de la pièce Le fanatisme ou 
Mahomet le prophète. « Zopire [Voltaire à gauche] : "Penses-tu me 
tromper ?" ; Mahomet [Lekain à droite] : "Je n'en ai pas besoin."» 
Peinture à la gouache, à l’encre et rehaussée d’or sur vélin, 9.8 cm par 
9 cm, par Whirsker entre 1770 et 1788. Comédie-Française (date de 




Tous les créateurs, autant les auteurs que les comédiens, sont activement 
impliqués dans la réalisation de leurs pièces, et contribuent ainsi à faire leur popularité, 
chacun à leur manière. Les divers outils dont ils disposent pour faciliter leur succès 
auprès des spectateurs seront portés ici à l’examen, avec une attention particulière pour 
comprendre les règles codifiant le théâtre à l’époque, surtout celles qui ont été 




comprendre les différentes astuces de jeu théâtral déployées afin de manipuler les 
réactions du public lors des représentations de même que l’outil dont dispose en retour le 
public, la critique. 
 
3.1 Les particularités des arts dramatiques 
La principale différence qui vient avec le fait d’écrire pour la scène, c’est que 
l’histoire et les personnages sont découverts en même temps par l’ensemble des 
spectateurs. Les états d’âme du parterre et le jugement qui en découle se vivent durant le 
processus de représentation. La réception en direct d’une œuvre interprétée par d’autres 
personnes que l’auteur du texte confère une dimension particulière à l’écriture 
dramatique.  
À côté de l’auteur et du comédien, la foule rassemblée s’échauffe et s’agite. Le 
groupe est responsable de toute l’énergie qui caractérise le parterre. C’est d’ailleurs ce 
qui motivait les personnes d’un certain statut à s’y joindre.1 Cependant, c’est là aussi que 
se tiennent les cabalistes et que prennent forme la majorité des mouvements de support 
ou de protestation envers les pièces. Par moments, il ne suffit que de quelques 
spectateurs bien décidés pour motiver l’ensemble de la salle. Sans oublier les groupes de 
cabalistes plus structurés qui s’organisent de plus en plus, comme on l’a vu par exemple 
avec le Chevalier de Morlière. Lors de la conception d’un nouveau spectacle, tous les 
                                                 
1 « Malgré ces inconvénients, c’est encore au parterre, à l’amphithéâtre, que le public est le mieux placé 
pour bien voir et bien entendre. Abstraction faite des considérations d’ordre social ou financier, c’est de là 
que les vrais amateurs assistent aux spectacles, parce qu’ils y sont mieux à même de les goûter et de les 
juger que tout autre endroit de la salle » (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, 




créateurs savent qu’ils se mettent en danger.2 Chacun d’entre eux doit parvenir à établir 
une relation privilégiée avec les spectateurs afin d’attirer leur attention et gagner leur 
estime. Mais les auteurs et les comédiens ne s’entendent que rarement sur la manière de 
faire et sur les obligations qu’ils ont respectivement à remplir pour atteindre cet objectif. 
 
3.1.1 Écrire au goût du jour 
Divers facteurs font d’un texte une bonne pièce.3 Mais en général, les créateurs 
qui veulent du succès apprennent vite à flatter le public parisien sans le choquer ou le 
brusquer.4 Ainsi, certains éléments d’intrigue jadis acceptable sur scène deviennent 
complètement déplacés au XVIIIe siècle. Des pièces écrites au XVIIe siècle, surtout sous 
le règne de Louis XIV, devinrent des classiques au siècle suivant, tout comme certaines 
traductions et adaptations de pièces antiques. Des lettrés apprécient particulièrement les 
textes anciens, au point de soulever un débat autour de la valeur à leur accorder en 
comparaison des nouveautés, ce que l’on connait sous le nom de la « Querelle des 
anciens et des modernes » qui a fait couler beaucoup d’encre à l’époque.5 Louis 
Charpentier* a écrit en 1758 ses impressions face à ce débat : « C’est donc flatter le 
                                                 
2 « Malheureusement pour les auteurs et pour les comédiens, les triomphes restent rares, et il arrive 
beaucoup plus souvent que les nouveautés soient mal accueillies par les spectateurs, dont les réactions sont 
d’autant plus violentes que leur impatience et leur curiosité étaient plus vives. Dans ce cas, très fréquent, 
le tumulte se déchaîne, les sifflets partent de tous les coins du parterre. » (Ibid., p. 462.) 
3 Annette Graczyk a démontré par exemple l’importance des sujets patriotiques et des pièces basées sur 
des faits historiques, surtout durant l’épisode révolutionnaire (Annette Graczyk, « Le théâtre de la 
Révolution française, média de masse entre 1789 et 1794 », Dix-huitième Siècle, n 21, 1989, p. 397-398). 
4 Cette bienséance paraît plus importante encore lorsque les pièces sont jouées devant des jeunes ou des 
femmes (Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 621-641; Suzanne J. Bérard, 
« Aspect du théâtre à Paris sous la terreur », Revue d’histoire littéraire de la France, janvier-février 1990, 
n 1, p. 614).  
5 Voir à ce sujet Tomô Tobari, « Racine et Longepierre : à propos de la querelle des anciens et des 
modernes », Cahier de l’Association internationale des études française, n31, 1979, p. 169-176; 
Emmanuelle Hénin, Les querelles dramatiques à l’âge classique (XVIIe-XVIIIe siècles), coll. La république 




public que de lui donner des nouveautés. Comment espére-t-on donc s’attirer des 
suffrages, en jouant sans cesse des chefs-d’œuvres à la vérité, mais qui sont si usés, 
qu’on en est presque aussi ennuyé que d’une pièce pitoyable ?» 6 
Peu importe la position tenue, si des auteurs décident de réutiliser des sujets qui 
ont été développés durant l’Antiquité ou repris dans le théâtre classique, ils doivent les 
adapter au goût du jour et selon la sensibilité du public contemporain :  
Personne ne doute qu’il n’y ait des vérités qui ne peuvent se mettre sur 
la scène. Il est de fait qu’Oedipe se crêva les yeux. Mais comme l’a 
sagement remarqué le grand Corneille* ; « cette éloquente & sérieuse 
description que Sénèque fait de la manière dont ce malheureux Prince 
se crêve les yeux, ce qui occupe tout le cinquième actes, seroit soulever 
la délicatesse de nos dames, dont le goût attire aisément celui du reste 
de l’auditoire. »7 
Comme le rappelle Mercier*, « L'homme modifié par les gouvernemens, par les loix, par 
les coutumes, devient différent de lui même. Ainsi les regles antiques du goût doivent 
changer & s'identifier aux nouvelles coutumes & aux nouvelles idées. » 8 
Parmi ces nouvelles coutumes qui plaisent au public, particulièrement aux 
femmes, notons l’aventure galante. Tout au long du XVIIIe siècle, l’habitude d’insérer 
dans les pièces théâtrales des relations galantes entre certains personnages9 ou même 
                                                 
6 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, où l’on traite des droits, des talens & 
des fautes des auteurs; des devoir des comédiens, de ce que la société leur doit, & de leurs usurpations 
funestes à l’Art Dramatique, Paris, Dufour, 1758 tome 1, chap. 13, p. 209-210.   
7 Ibid., p. 58-59.  
8 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, Amsterdam, E. Van Harrevelt, 
1773, p. 149-150; voir aussi François Hédelin Aubignac et Gilles Ménage, La Pratique Du Théâtre, 
Oeuvre Très-Nécessaire à Tous Ceux Qui Veulent, Paris, Antoine de Sommaville, livre 1, chap. 7, p. 53; 
Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 621-641. 
9 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 506-523; voir également Louis 
Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, p. 165-178, p. 175. Ce sujet d’amour est souvent 





d’écrire des pièces dites galantes10 s’impose bien qu’elle ne sourit pas d’emblée aux 
défendeurs de la tragédie. Charpentier* s’écrie :  
En vain on rapporteroit la cause de cette invention funestre à la 
galanterie, goût dominant de la nation. En vain on croiroit excusables 
les Auteurs qui s’y conforment ; […] L’amour n’en dépouillera pas 
moins la Tragédie de cet appareil Terrible qui fait son essence, & ne la 
réduira pas moins au médiocre talent de toucher les cœurs, au lieu de 
les ébranler.11 
L’hypothèse principale de ce changement selon Charpentier* est la féminisation du 
public : les femmes font partie de l’auditoire et, par leur présence et leur paraître, elles-
mêmes incarnent l’aventure galante et le désir de plaire, que les auteurs voudront refléter 
sur scène.  
Si les goûts évoluent, l’objectif des créateurs est toujours le même : faire vivre 
les émotions les plus intenses afin de frapper l’imaginaire des spectateurs.12 Dans ce 
contexte, le théâtre a consacré une part croissante au XVIIIe siècle au genre très 
populaire du comique-larmoyant qui, comme son nom le laisse présager, désigne des 
pièces à forte variation émotionnelle. « De vaines & ridicules clameurs, l'association 
affectée des deux termes Comique larmoyant, qui s'excluent, ne détruiront pas une 
impression soutenue de plaisir et d'admiration de la part du Public, seul Juge compétent 
de ce qui peut lui plaire ou lui déplaire, & à qui l'on manque de respect en l'accusant de 
                                                 
10 « La petite comédie intitulée Melcour et Verseuil, jouée au Théâtre français, et celle du Théâtre italien 
qui a pour titre la Fausse inconstance, furent composées d’après une anecdote qui courut dans Paris. Deux 
jeunes gens courtisaient la même femme, qui se décida à donner par écrit congé à l’un de ses soupirans; 
mais comme elle n’avait point mis de souscription à sa lettre, l’amant dédaigné trouva le moyen 
foudroyant qui s’adressait à lui-même, et épousa la belle, qui crut se venger des mépris de celui qu’elle 
avait préféré. » (Pierre-Jean-Baptiste Nougaret, Aventure Parisienne avant et depuis la Révolution. 
Ouvrage qui contient tout ce qu’il y a de plus piquant relativement à Paris : anecdotes, mœurs, travers, 
théâtre… le tout fidèlement recueilli par l’auteur, Paris, Imprimerie de Maugeret fils, 1808, tome 2, p. 
173-174.)  
11 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1, p. 170. 
12 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 42; Jean-Marie Bernard 




manquer lui-même de discernement. »13 Le public de l’époque vient en foule à ce genre 
de spectacle qui le captive complètement.  
Le théâtre devient ainsi une véritable « École des Mœurs » (du titre de la pièce de 
Molière*). Se pose alors la question de savoir ce qui est acceptable ou non sur scène14 
pour se prémunir notamment des dangers entourant la représentation d’actes violents ou 
indécents. Car si le théâtre peut aider à améliorer les comportements du citoyen, il peut 
également le pervertir. L’auteur doit alors utiliser certains stratagèmes pour faire passer 
les actions violentes sans offusquer le public, comme par exemple dans la tragédie 
intitulée Lucrèce en 1637 : « Ce sujet est traité par du Ryer*, sans aucun changement du 
fait historique. Sextus, un poignard à la main, demande à Lucrèce le sacrifice de son 
honneur. Lucrèce se défend, & s'enfuit dans la coulisse : on entend des cris d'une 
femme ; & peu de tems après, Lucrèce paroît en désordre & apprend aux Spectateurs 
qu'elle vient d'être violée. »15 Dérober au regard du spectateur ce qui est le plus choquant 
sans affecter le cours de la pièce reste efficace. Au-delà d’une action concrète, des sujets 
ou des personnages peuvent également choquer, comme l’amour d’un vieillard pour une 
jeune pupille16 ou, à un autre niveau, des comédiens qui jouent incorrectement leur rôle 
en raison de leur état d’ivresse. 17  
                                                 
13 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant De Répertoire 
universel Des Spectacles, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S.M. le Duc de Chartres, 1776, cahier IV, 
p. 204. 
14 Ibid., cahier I, p. 23 ; cahier II, p. 76-77 ; cahier V, p. 308 ; [Anonyme], Correspondance Dramatique, 
Paris, Desventes libraire ; Ruault et La Veuve Duchesne, 2 Vol., 1778, tome 1, p. 7-8; Louis-Sébastien 
Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 52-53. 
15 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, L, p. 499. 
16 Dans la pièce Les deux amis, écrite par Dancourt, en 1762 (Ibid., D, p. 260-261.) 
17 Par exemple lors de la première de la pièce La Colonie, par M. Saint-Foix, en 1749, des murmures de 





3.1.2 Réécrire pour être joué et bien joué 
Si l’écrivain est le premier à mettre la main à la pâte lors de la création d’une 
nouvelle pièce18, il reste que son texte a pour finalité d’être mis en scène.19 Cette 
particularité du texte dramatique peut entraîner une certaine autocensure20 chez les 
auteurs qui veulent ainsi se protéger contre les attaques éventuelles adressées à leur 
œuvre. Il arrive que l’écrivain tente de parer les coups en s’adressant directement au 
public par le moyen d’un prologue21 déclamé par l’un des comédiens de la troupe. Les 
sources en présentent quelques exemples, comme lorsque M. Guyot rapatrie l’une de ses 
pièces à Paris alors qu’elle avait été écrite au préalable pour être jouée à la cour de 
Vienne :  
[L’auteur] crut qu'avant de l'exposer au jugement du public François, il 
avoit besoin de prévenir le Parterre en sa faveur. […] Il termina son 
discours en priant les Spectateurs de suspendre leur jugement, jusqu'à 
ce que l'action finie leur laissât le loisir de le prononcer avec cette 
équité & cette justesse qui fixent le goût du public. Ce compliment fut 
bien reçu, & la piéce applaudie.22   
                                                 
18 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 553-563. Il faut aussi prendre en 
considération que les auteurs du XVIIIe siècle auront à se battre afin de faire reconnaître leurs droits de 
propriété intellectuelle. Leur statut va progressivement se définir tout au long du siècle. Voir à ce sujet 
Alain Viala, Naissance de l’écrivain, Paris, Les éditions de Minuit, coll. Le sens commun, 1985, 317 p.; 
Roger Chartier, Culture écrite et société. L’ordre des livres (XIVe-XVIIIe siècle), Paris, Bibliothèque Albin 
Michel, coll. Histoire, 1996, 240 p.; Gisèle Sapiro, Bortis Gobille, « Propriétaire ou travailleurs 
intellectuels? Les écrivains français en quête d’un statut », Le mouvement social. L’organisation des 
professions intellectuelle, n 214,  janv.-mars 2006, p. 113-139; Geoffrey Turnovsky, The Literary 
Market: Authorship and Modernity in the Old Regime (Material Texts), Philadelphia, University of 
Pennsylvania Press, 2010, p. vi, 286. 
19 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 553-563 ; Pierre Larthomas, Le 
langage dramatique, sa nature, ses procédés, Paris, Presses universitaires de France, 2010 (1972),  p. 19-
30; Jacques Boncompain, Auteurs et comédiens au XVIIIe siècle, Paris, Perrin, 1976, 411 p.; Clerici-
Balmas Nerina, « Du genre narratif au théâtre : la Tragédie de Radegonde de François du Souhait », Sans 
autre guide. Mélange de la Renaissance offert à Marcel Tetel, Paris, éd. Klincksiek, 1999, p. 239-253. 
20 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 68-71. 
21 Un prologue est la « partie de la pièce qui précède l’entrée du chœur où l’on exposait le sujet » (Centre 
National de Ressources Textuelles et Lexicales (2012), « Lexicographie, Prologue », [dictionnaires 
numériques]  2 novembre 2015, http://www.cnrtl.fr/definition/prologue; voir aussi David Trott, Théâtre du 
XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, Toronto, Espace 34, 2000, p. 195-201). 




En l’occurrence, l’auteur voulait influencer positivement les réactions du public et 
l’avertir que ce qu’il s’apprêtait à voir risquait de choquer ses habitudes, surtout celles 
des gens fréquentant plus assidument le théâtre. Selon Charpentier*, certains auteurs, 
avec la même préoccupation, choisissent plutôt d’effacer « de beaux morceaux dans la 
crainte qu’ils ne les compromettent. »23 Il est vrai que la réception d’un texte simplement 
lu n’est pas la même que lorsqu’il est mis en scène.24  
En raison justement de la spécificité de la performance théâtrale, il arrive que 
certains passages soient interprétés différemment ou prennent un sens que l’auteur 
n’avait pas envisagé lors de l’écriture.25 Ainsi par exemple, « la passion d’amour la plus 
pure peut perdre sur le Théâtre toute son innocence, en faisant naitre des idées 
corrompues, même dans l’esprit du spectateur le plus indifférent. Les sentiments les plus 
corrects sur le papier changeront de nature en passant dans la bouche des Acteurs, & 
souvent deviendront criminels, quand ils seront animés par l’exécution théâtrale. » 26 
Cela se produit même chez les auteurs les plus expérimentés. Prenons pour exemple 
Voltaire* lorsqu’il soumit sa pièce Sémiramis, en 1748 : 
Elle n'eut point de succès aux premieres représentations. Le 10 Mars 
1749, M. de Voltaire* la fit reprendre avec les corrections qu'il y avoit 
faites ; & elle réunit tous les suffrages. [...] 
 
Tous les morts, en cet affreux séjour,  
Pour nous persécuter reviennent-ils au jour ? 
 
On ne s'apperçut pas, à la premiere représentation, du ridicule que ces 
deux vers répandoient sur la Piece ; mais à la seconde, il en résulta un 
                                                 
23 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 2, p. 137. 
24 David Trott, Théâtre au XVIIIe siècle : jeux, écriture, regard, p. 50-54, 78-81. 
25 « À certaines pièces, […] l’unique occupation du parterre était de jouer sur les mots et d’appliquer les 
paroles des acteurs à quelque idée indécente. Cette manie était poussée à un tel point que les auteurs en 
étaient réduits à se servir d’un vocabulaire limité. » (André Prat, « Le parterre au XVIIIe siècle », La 
Quinzaine, 1er février 1906, tome 68, p. 402.) 




éclat de rire en choeur dans le Parterre. L'Auteur n'a eu garde de les 
laisser à la troisieme.27   
Plusieurs auteurs retravaillent donc leur texte après les premières représentations 
afin de tenir compte des réactions qu’il a suscité et l’adapter en conséquence dans le but 
de plaire au public.28 S’agissant de la pièce Raton et Rosette, en 1753 : « Cette jolie 
Parodie ne reçut pas d'abord l'accueil qu'elle méritoit; mais M. Favart* [son auteur], 
toujours soumis au jugement du public, ne manqua pas d'y faire les changemens que les 
Spectateurs avoient paru désirer; & cette déférence fut récompensée par le plus brillant 
succès. »29 Il arrive aussi que les auteurs soient contraints d’affronter directement le 
public en le rencontrant immédiatement après la pièce. Ils tiennent compte des 
commentaires pour améliorer le texte, l’ajuster plus efficacement aux réalités scéniques 
et aux humeurs qui se sont dégagées du public.30 Cette rencontre de l’auteur peut même 
avoir lieu lors de l’intermède entre la première et la seconde représentation : « Nous 
croira-t-on ? M. de Beaumarchais* n'attend pas même qu'on lui donne des conseils, il en 
demande, & la Pièce reparaît avec un mérite suffisant pour la faire recevoir avec plus 
d'indulgence. »31  
Par moments, les comédiens accueillent favorablement ces changements dus à la 
réécriture et se joignent alors au succès de la pièce.32 Mais d’ordinaire, « on sçait que les 
Comédiens ne s'accommodent guère de ces sortes de corrections : ils se sont fatigués à 
étudier leur rôle ; ils ont appris deux ou trois cents vers, qu'ils ont placés avec beaucoup 
                                                 
27 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, S, p. 161-163. 
28 Ibid., tome 1, F, p. 359; tome 2, Z, p. 274. 
29 Ibid., tome 2, R, p. 118-119; voir aussi [Anonyme], Correspondance Dramatique, tome 1, p. 288. 
30 Malcolm Cook, Réécriture, 1700-1820, Peter Lang, French Studies of the Eighteenth and Nineteenth 
Centuries, 2002, p. 9-13. 
31 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 1776, cahier 3, p. 150-151. 
32 C’est le cas de la pièce Zulica, une tragédie de M. Dorat datée de 1760 (Jean-Marie Bernard Clément, 




de peine dans leur mémoire; & un Auteur vient les déranger d'un coup de plume. »33 Les 
comédiens sont réticents à apprendre les nouveautés du texte, c’est particulièrement vrai 
des comédiens de la Comédie-Française qui ont la réputation d’être paresseux sur ce 
plan.34 Tous les acteurs sont dans l’ensemble plutôt enclins à prendre la « liberté de 
parole. » 
 
3.1.3 La liberté de jouer 
Les acteurs,35 une fois la pièce écrite et apprise, deviennent les maîtres du 
théâtre. Ils doivent certes affronter les réactions spontanées du public, mais ils possèdent 
aussi, grâce à leur relation directe avec lui, une liberté face au texte :  
Le Comédien qui est maître absolu de son rôle, croit l’être de toute la 
pièce. Il y fait changer, retrancher, transposer ce qui lui plaît. Ces 
changemens affoiblissent l’intérêt, ralentissent l’action, & énervent le 
corps de l’ouvrage ? Combien de grands traits, de beautés se sont 
présentés à la plume, que la crainte que le Comédien ne les rejetât, ou 
qu’il ne développasse pas son mérite à son gré, a fait sacrifier !36 
Cette «liberté de parole» face au texte original est fortement reprochée aux 
comédiens par les auteurs.37 D’ailleurs, plusieurs des sources que nous avons consultées 
la dénoncent haut et fort.38 D’autres y voient là tout l’art du jeu de la comédie et 
                                                 
33 Zaïre, Tragédie de M. de Voltaire, 1732 (Ibid., Z, p. 274). Au sujet de l’auteur de la pièce Julie, ou le 
Triomphe de l’Amitié : « On lui conseilla néanmoins de faire quelques changemens à sa Piece. Il la 
retoucha en entier, & fit un troisieme Acte tout neuf : mais les Comédiens différerent d'apprendre ces 
corrections ; & M. Marin renonça à la gloire qu'il pouvoit retirer du succès, pour ne pas s'exposer à 
l'humiliation qu'auroit pu lui procurer une chûte plus décidée. » (Ibid., tome 2, Suppl. J, p. 415-416.) 
34 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 326-328; Maurice Lever, Théâtre et 
Lumières. Les spectacles de Paris au XVIIIe siècle, Paris, Fayard, 2001, p. 119-169.  
35 Henri Lagrave, Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750, p. 564-572. 
36 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 231-232. 
37 Pour mieux comprendre la relation complexe entre les comédiens et les auteurs, voir David Trott, 
Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, p. 94-98; Jacques Boncompain, Auteur et comédiens au 
XVIIIe siècle, p. 78-318. Voir également, dans les sources : Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel 
essai sur l'art dramatique, p. 362-363; [Anonyme], Correspondance Dramatique, tome 1, lettre 13, p. 
196; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, D, p. 252; tome 2, Sup. S, p. 472.  
38 Par exemple, voir Ibid., tome 1, D, p. 252; tome 1, E, p. 279-280; tome 1, J, p. 485; tome 2, Suppl. J, 




déplorent que « parce que l’un travaille dans le fond d’un cabinet, & que l’autre joue en 
public, les finesses dont l’un assaisonnera son jeu, ne seront point à l’autre, qui les a 
senties & exprimées, soit en détail, soit dans le caractère général de sa pièce & de ses 
personnages? Cela est aussi injuste qu’absurde. »39 Des hommes de lettres élèvent leur 
voix face à cette injustice envers les auteurs dramatiques : 
L'Acteur seul paroît, c'est lui qui donne la vie à ces êtres imaginés par 
son guide, c'est lui qui leur donne un corps & une âme, & l'on sçait 
assez que de mauvaise Pièces bien jouées ont fait souvent le plus grand 
plaisir à la représentation, tandis qu'on voit de bonnes Pièces mal 
jouées ennuyer les trois quarts des Spectateurs. Par conséquent, 
lorsqu'on éprouve de plaisir au Théâtre, ce plaisir dépend donc sur-tout 
de l'Acteur ; ainsi son premier soin doit être de l'exciter en nous
40
  
Les comédiens avaient il est vrai un ascendant puissant sur le public avec qui ils 
entretenaient une relation privilégié, directe voire intime.41  Les sources regorgent 
d’exemples à ce propos. Au sujet de la pièce Inès de Castro (une tragédie tirée par 
LaMotte de l’histoire du Portugal, en 1723), « La premiere fois qu'on représenta cette 
Tragédie, lorsque les enfans parurent sur la Scène, le Parterre en plaisanta beaucoup. 
Mlle. Duclos*, qui jouoit Inès, s'interrompit en disant avec une forte d'indignation : “ ris 
donc, sot de Parterre, à l'endroit le plus beau.” Elle reprit son couplet : les enfans furent 
applaudis, & la Piece eut le plus grand succès. »42 Il est assez rare que le parterre se 
laisse réprimander de la sorte sans répliquer plus durement. Mlle Duclos* devait être 
bien aimée de son public. Qu’il s’agisse comme dans ce cas-ci d’une déclamation 
                                                                                                                                                
Principes, Paris, Amsterdam,  Cailleau, Veuve Duchesnes, 1782, p. 14-15; Louis Charpentier, Cause de la 
décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 56-57.  
39 Ibid., tome 2, p. 51-52. 
40 [Touron d'après Babier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 14-15; aussi Louis-Sébastien 
Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 350. 
41 Les sources témoignent abondamment de l’influence que les comédiens avaient sur le public. Cette 
emprise peut se jouer sur plusieurs plans : de l’acceptation d’un nouveau style d’écriture jusqu’à 
l’acceptation de nouveaux comédiens. Voir par exemple Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 1, E, p. 316-318; tome 1, I, p. 447-448; tome 2, U, p. 256-258; [Touron d'après 
Barbier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 45. 




prenant à témoin une partie du parterre, d’un acteur fixant de son regard des 
spectateurs43, ou d’une marque d’affection témoignée par une comédienne,44 les acteurs 
communiquent avec le public. Cette relation particulière qui se développe entre les 
spectateurs et les comédiens constitue l’un des éléments clés de la performance d’une 
pièce au théâtre, qui consacre le pouvoir d’un comédien. Méricourt* écrit : « C'est 
Brueys qui disait que Baron* & la Champeslé*, par l'excellence de leur jeu, faisait 
passer plus de mauvaise Pièce que tous les Faux-Monnayeurs du Royaume. »45 
La scène permet une certaine spontanéité des comédiens en cours de 
représentation, qui favorise des écarts, parfois volontaires, même prémédités, parfois 
non voulus. L’acteur Armand*, par exemple, n’hésite pas à prendre des libertés dans une 
représentation de la pièce Les trois cousines, composée par Dancourt* en 1700 :  
Quand cette Piece fut remise au Théâtre, 1724, le Sieur Armand, alors 
nouvellement dans la Troupe, fut chargé du rôle de Blaise, & y fut 
universellement applaudi. Après avoir chanté dans le Divertissement 
du second Acte :  
Si l'amour, d'un trait malin, / Vous a fait blessure, / Prenez-moi pour 
Médecin / Quelque bon Garde moulin ; / La bonne aventure au gué, 
&c. 
Le Parterre lui cria bis ; & il reprit de la façon suivante ce Couplet, qui 
fit tellement fortune, que depuis, à toutes les représentations de cette 
Piece, il lui a toujours été demandé. 
Si l'Amour, d'un trait charmant, / Vous a fait blessure, / Prenez pour 
soulagement, /Un bon gaillard comme Armand ; / La bonne aventure 
au gué, &c. 46 
                                                 
43Ainsi à la première représentation de Heureusement (M. Rochon de Chabannes, 1762), l’actrice eut la 
présence d’esprit de se tourner vers le prince de Condé, de retour du champ de bataille, en prononçant la 
réplique: « je vais donc boire à Mars. […] Tout le Public saisit la vérité de l'application; les 
applaudissemens furent universels, & durerent longtems. » (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 1, H, p. 426-427.) 
44 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier 3, p. 147 (tiré de Jean-
Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 32, en allusion notamment au grand 
comédien nommé Baron). 
45 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier VII, p. 435. 




Ce comédien ne se gêne pas pour adapter le texte afin de se mettre en valeur sous 
l’inspiration du moment. Plus encore, il décide ici de maintenir ce changement pour les 
représentations ultérieures, ce qui prouve la dimension volontaire du geste. À son 
opposé, l’exemple qui suit est plutôt d’ordre accidentel, il concerne la pièce Olivette juge 
des enfers, un opéra-comique présenté par M. Fleury sur les planches de la foire Saint-
Laurent, en 1726 :  
Il y avoit dans cette Piece un couplet qui finissoit par ce refrain :  
Un petit moment plus tard, / Si ma mere fût venue, / J'étois, j'étois 
…Perdue. 
Une jeune Actrice, fort jolie, qui chantoit ce Couplet, avoit coutume, 
aux répétitions, de substituer, par plaisanterie, au mot de perdue, une 
rime un peu grenadiere, dont l'énergie lui plaisoit fort. La force de 
l'habitude lui fit prononcer ce malheureux mot à une représentation 
devant une assemblée très-nombreuse. Ce fut un coup de Théâtre 
général : plusieurs Dames sortirent précipitamment de leurs Loges ; 
d'autres resterent, parce que le public polisson crioit bis. L'Actrice 
paroissoit étonnée qu'on fit tant de bruit pour si peu de chose. Un 
exempt [la garde] vint la prier de le suivre à Saint-Martin, où elle fut 
conduite, escortée joyeusement de la plus grande partie des 
Spectateurs.47 
On ne sait pas quel a été le jeu de mots jugé outrageux, mais l’anecdote dit qu’il aurait 
tout de même valu à la malheureuse une courte incursion en prison. 
Les différences d’interprétation comparativement au texte écrit ne sont pas 
toujours la conséquence d’un seul individu. Par moment, la troupe au complet s’y met, 
surtout lorsque le texte n’est pas encore imprimé. Il reste quelques traces de ces 
restructurations éphémères, du mélange des créateurs : « À la premiere représentation de 
cette Tragédie, [Denis le Tyran en 1748, Tragédie de Marmontel*] les Comédiens firent, 
à l'insçu de l'Auteur, une transposition de Scènes dans le quatrieme Actes ; transposition 
qui ne contribua pas peu à la réussite de sa Piece, & dont il témoigna la plus vive 
                                                 




reconnoissance aux Acteurs. »48 Le jugement des comédiens est ici manifestement 
apprécié, et ce dernier peut aussi s’exprimer à l’opposé, c’est-à-dire en collant au texte : 
Mlle. Dangeville* jouoit le rôle de l'Indiscrette à la premiere 
représenation de cette Comédie. [L’Ambitieux & l’Indiscrette, 1737] 
Destouches, qui craignoit pour un monologue & quelques traits dans le 
cinquieme Actes, vouloit les supprimer. Donnez-vous-en bien de 
garde, lui dit Mlle. Dageville* : je vous réponds que ce Monologue & 
ces traits seront fort applaudis. En effet, elle joua le tout avec un 
naturel, des graces, une naïveté qui déciderent la réussite, & 
triompherent de tous les efforts qu'une cabale avoit faits, pendant les 




Au final, ce sont toujours les comédiens et non les auteurs qui tranchent quand il 
s’agit de la performance théâtrale. Et pour cause puisque ce sont eux qui doivent réagir 
les premiers devant le public. Ce sont eux qui subissent la plus grande pression la veille 
d’une première représentation parce qu’ils doivent affronter les émotions et les élans 
spontanés des spectateurs à qui ils présentent une première fois la pièce. Ce sont eux qui 
doivent anticiper et réagir face à ces comportements. Et ce sont aussi eux qui doivent 
poursuivre la performance quand surviennent les imprévus et accidents qui sont 
inhérents à la performance théâtrale. Un seul bris dans les accessoires peut dérouter la 
troupe. Au sujet de la pièce Callisthene de M. Piron*, présentée en 1730 :   
[À] la premiere représentation de cette Tragédie, le poignard qu'on 
présentoit à Callisthene & dont il devoit se percer le sein, se trouva en 
si mauvais état, qu'en passant de la main de Lysimaque dans la sienne, 
le manche , la poignée, la garde & la lame, tout se déjoignit & se 
sépara de façon que l'Acteur reçut l'arme piece à piece, & fut obligé de 
tenir tous ces morceaux, le mieux qu'il put, à pleine main, tandis que 
gesticulant de cette main, il déclamoit pompeusement nombre de vers 
qui précédoient la catastrophe. Les plaisans du Parterre tirerent bon 
parti du contre-tems risible de ce poignard en bloc, enfermé dans la 
main du déclamateur. Les ricannemens firent éclore par degrés la risée 
                                                 
48 Ibid., tome 1, D, p. 252. 




générale, au fatal instant où le Comédien se poignarde d'un coup de 
poing, & jetta au loin l'arme meutriere en quatre ou cinq morceaux.50 
Les comédiens qui jouèrent cette représentation ont dû improviser compte tenu de l’état 
du couteau qu’ils devaient utiliser pour leur représentation. Ils ont eu aussi à s’adapter à 
la réaction du public devant cette situation imprévue. À d’autres moments, des accidents 
ont pu avoir l’air planifiés tant ils allaient bien avec la situation dramatique, la rendant 
même plus réelle, comme ce fut le cas lors des débuts de la pièce Hypermnestre51 : « A 
la premiere représentation de cette Tragédie, l'Acteur qui jouoit le rôle de Danaüs, dans 
la vivacité de l'action du dénouement, fut blessé au bras droit. Le sang coula aux yeux 
des Spectateurs, & donna un air de vérité à la fiction de la catastrophe. »52  
Anticiper la réaction du public, ajuster le texte ou le jeu, réussir à faire passer le 
message malgré tout, même réussir à détourner les efforts d’une cabale : ce sont là les 
défis constants des créateurs. L’écoute du public, la liberté de parole et le sens de la 
répartie sont des outils pour les relever. Ils ont un point commun : captiver le spectateur. 
 
3.2 L’illusion théâtrale 
Au point de départ se trouve le scénario, qui doit être en premier lieu au goût du 
jour. Mais outre cette règle d’or, comment faire pour captiver le spectateur ? Au cours 
du XVIIIe siècle, les créateurs cherchent à augmenter la crédibilité du jeu sur scène et on 
assiste alors au passage progressif d’un théâtre fortement codifié, à une vraisemblance 
naturelle. David Trott présente cette évolution en deux grandes phases : la théâtralité, 
qui propose une suite de codes dont il faut connaitre la signification pour être en mesure 
                                                 
50 Ibid., C, p. 168. 
51 Nous ne savons pas si Clément fait référence à la tragédie écrite par Rioupéroux en 1704 ou à celle, du 
même nom, écrite par Le Mierre en 1758 (Ibid., tome 1, H, p. 438). 




de comprendre et d’apprécier le jeu53, et l’effet de réel, qui vise à amplifier l’illusion de 
la représentation vers la vraisemblance de l’action représentée. Ce passage se fait à 
l’aide de l’illusion théâtrale qui a pour but de tromper les sens du spectateur. Le seul 
objectif poursuivi est de faire vivre les émotions les plus intenses aux personnes 
présentes dans la salle et ainsi maintenir leur attention tout au long de la représentation. 
Suite au départ de la troupe italienne, qui avait gardé son jeu vif et naturel,54 la 
Comédie-Française exploita cette caractéristique et la critique le lui reprochera 
fortement.55 Surtout lors du retour, sous la régence, d’une seconde troupe Italienne qui 
relança le goût pour un jeu plus simple, plus près de la réalité.  
 
3.2.1 Prendre l’image pour la chose 
Au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, les hommes de lettres se questionnent sur 
la soumission de l’écriture dramatique à des règles communes. L’une des plus connues 
est la règle des trois unités.56 De nombreuses discussions et une importante production 
écrite voient jour afin de définir ces conventions; elles alimentent le débat opposant la 
production exclusive de  pièces anciennes traduites à la multiplication au contraire de 
                                                 
53 Cette théâtralité s’exprime en dehors de toute vraisemblance, elle est par conséquent moins accessible 
aux non-initiés. « Le jeu des acteurs, l’encombrement d’une scène qui faisait se côtoyer ceux qui les 
regardaient, l’aspect non représentatif des costumes des acteurs, les habits et actions ostentatoires du 
public furent autant de pratiques dont il fallut faire abstraction afin de se mettre dans l’univers fictif du 
spectacle. Or pour faire abstraction, il fallait être complice. » (David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, 
écriture, regards, p. 189, voir aussi p. 189-194.) 
54 Xavier Courville, « Jeu italien contre jeu français », Cahiers de l’association internationale des études 
françaises, 1963, n15, p. 189-199. 
55 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, « épitre », p. VII; Pierre-
Jean-Baptiste Nougaret, De l’art du théâtre, tome 2, p. 221; [Touron d'après Babier], L'Art Du Comédien 
Vu Dans Ses Principes, p. 122-123; M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau 
Spectateur, cahier 2, p. 89; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 565. 
56 L’accent est mis sur l’importance d’avoir une action qui se tient dans un seul lieu. De plus, la péripétie 
doit impérativement se conclure en moins de 24 heures.  (Anne Uberseld, Les termes clés de l’analyse du 
théâtre, Paris, Éditions du Seuil, coll. Mémo, p. 71-72.) Pour plus de précisions sur chacune de ces trois 




nouvelles pièces reflétant mieux les interrogations contemporaines.57 Malgré la 
controverse de la Querelle des Anciens et des Modernes, ou sans doute grâce à elle, il est 
faux de croire que tous les textes étaient produits selon un même modèle « tant il est vrai 
que le génie est au-dessus des regles. »58 À vrai dire, plus on avance dans le XVIIIe 
siècle, plus les règles inspirées de la dramaturgie classique59 sont vues comme de 
simples lignes directrices ayant pour but de simplifier la compréhension de la pièce par 
les spectateurs, sans plus.60   
La règle des trois unités comprend l’unité d’intérêt ou, plus simplement, l’unité 
dans l’histoire qui est présentée. En bref, il ne faut raconter qu’une seule histoire au sein 
d’une même pièce. Mercier* l’explicite clairement : « C'est elle qui attache le spectateur, 
qui fixe son ame toute entiere, & qui ne lui permettant aucune distraction réunit en un 
seul point le faisceau de ses idées. »61 C’est avec ce genre de processus que l’on peut 
créer l’illusion théâtrale et rendre suffisamment crédibles les évènements qui se 
déroulent sur la scène pour créer l’illusion. Charpentier* définit cette illusion théâtrale 
comme « tout ce qui appartient à la scène, un assemblage de circonstances, une suite de 
rapports, qui fait prendre l’image pour la chose même, la vraisemblance pour la vérité. 
C’est une douce violence que le Théâtre fait au spectateur pour l’intéresser à l’action, & 
lui cacher la source de ses plaisirs. »62 L’ensemble des détails présentés aux yeux et aux 
                                                 
57 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 91. 
58 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 145. 
59 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier 2, p. 79, 83. 
60 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 91-94, 224-228. 
61 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 147. 
62 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 64. « Des innovations que 
nous avons considérées, au sein tant du théâtre officiel que du théâtre privé, proposèrent de nouveaux 
modèles. Ces nouveaux modèles furent adoptés : par la transformation des salles de théâtre, des codes de 
représentation et des codes de réception, par une « crédibilisation » des personnages de théâtre venant du 




oreilles du spectateur doit servir à l’immerger dans l’histoire de la pièce. Théoriquement, 
la chose devrait être possible uniquement par le texte et la qualité des déclamations des 
comédiens. Charpentier* affirme qu’« il faudroit [pouvoir] fermer les yeux, & n’ouvrir 
que les oreilles. Si on ne faisoit qu’entendre, on ne seroit jamais choqué des défauts qui 
nuisent à l’illusion, soit dans les Acteurs, soit dans tout ce qui les accompagne. »63 En 
somme, ce qui entoure le texte et la déclamation doivent servir à supporter et à amplifier 
l’effet produit par la pièce. L’ensemble de ces artifices aide à oublier la présence des 
autres spectateurs et permet de plonger sans distraction dans l’histoire.64 
Une autre convention héritée du théâtre classique et remise en question est le 
recours à l’écriture en vers65 pour les dialogues dramatiques. Cette forme littéraire 
possède certes des avantages pour l’auteur : « Une pièce écrite en vers, qui étonnent 
l’oreille, éblouit & ôte au spectateur le tems d’apercevoir ses défauts. »66 De plus, elle 
confère au théâtre une certaine noblesse d’écriture en le rapprochant de ses racines 
poétiques. Malgré tout, la prose67 s’impose progressivement sur les scènes parisiennes. 
Notre vers, rebelle à saisir, a des entraves perpétuelles. Sur le théâtre la 
prose paroît devoir faire plus d'impression & mieux concourir au but 
proposé. La prose a plus de souplesse, de simplicité, de grace, 
d'ingénuïté ; est généralement plus lue, & peut devenir aussi noble & 
                                                                                                                                                
XVIIIe siècle : jeux, écriture, regard, p. 223; voir p. 223-229 pour plus de détails sur ce désir de vérité 
dans la mise en scène et dans le visuel dramatique). 
63 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 80. 
64 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier 2, p. 75-76. 
65 L’écriture en vers est fondée sur « une unité d’ordre rythmique et phonique » (Article : « Vers »). Au 
XVIIIe siècle, on préfère l’utilisation de l’alexandrin, surtout pour l’écriture des tragédies, qui comprend 
douze pieds, qui est une manière particulière de compter le nombre de syllabe d’un vers (Article : 
« Alexandrin »). Ces définitions sont librement inspirées des articles référencés du dictionnaire du Centre 
National de Ressources Textuelles et Lexicales (2012), « Lexicographie, vers », « Lexicographie, 
alexandrin » [dictionnaires numériques] 2 novembre 2015, http://www.cnrtl.fr/definition 
66 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 126. 
67 La prose renvoie à une « forme du discours écrit ou oral, qui n’est soumise à aucune des règles de la 
versification » (Article : « Prose »). C’est une forme plus proche du langage parlé régulier. Cette définition 
est librement inspirée de l’article référencé du dictionnaire du Centre National de Ressources Textuelles et 





aussi véhémente que les plus beaux vers. On sait qu'elle n'est pas 
moins difficile à composer.68 
La prose, qui se rapproche du langage parlé par les spectateurs, est donc plus facile à 
comprendre et contribue à augmenter l’effet de réel. L’auteur peut ainsi concentrer ses 
efforts sur le message qu’il désire transmettre et moins sur le style69 dans lequel il va le 
diffuser.  
 
3.2.2 Un jeu qui nourrit l’illusion 
Les comédiens utilisent de nombreuses astuces pour illusionner le public. Nous 
ne présenterons ici que deux exemples, même si les sources en regorgent.70 Le premier 
nous vient de l’une des reprises du Cid de Pierre Corneille* :  
Dans le cours de ce récit, il [Dufresne*] tint un de ses bras plié derriere 
son dos, tenant caché son casque surmonté d'un panache rouge. Quand 
il en fut à ces vers terribles : 
Ici le fils baigné dans le sang de son pere 
Et, sa tête à la main, demandant son salaire. 
Indépendamment du feu qu'il mit dans la déclamation, il tire 
précipitamment le casque & le panache rouge, & l'agitant vivement, il 
sembla montrer aux Spectateurs la tête & la chevelure sanglante, dont 
il s'agit dans les vers. Ce qui jetta une frayeur & une surprise agréable 
dans tous les esprits.71 
Le simple ajout d’un accessoire au bon moment peut réussir à subjuguer le public. C’est 
par ce genre d’actions que les comédiens parviennent à renouveler l’engouement pour 
leur spectacle.  
                                                 
68 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 296-297. 
69 « J’ai dit que le premier de ces défauts avoit un préjugé pour fondement. Il y a en effet des gens qui 
prétendent qu’on ne devroit point mettre les tragédies en vers. Parce que ses Héros qu’elles représentent 
ne parloient pas ce langage ; & qu’il diminue la vraisemblance & illusions Théâtrales. » (Louis 
Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p.122.) 
70 [Touron d'après Barbier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 14-15, 60, 81; Louis-Sébastien 
Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 353-354; M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des 
Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier IV, p. 212, 290; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 1, A, p. 80; tome 1, C, p. 204-205; tome 2, S, p. 196. 




Le second exemple se déroule à la Comédie-Italienne, lors d’une représentation 
de l’Arlequin traitant. Désignant du doigt un coupable non pas parmi ses confrères sur 
scène mais plutôt parmi les spectateurs dans la salle, ce dernier « se levoit tout en colere, 
& lui donnoit de ses gants par le visage. La Garde venoit sur le Théâtre, laissant le 
Public dans l'attente d'un évènement sérieux, qui se terminoit cependant par une 
plaisanterie. L'Offensé étoit un Acteur qui se faisant connoître, faisoit rire les 
Spectateurs de leur bévue. »72 Après s’être joué de lui, en lui imposant ce curieux 
malaise, on met le public au fait qu’il vient d’être berné par la troupe. Ce jeu pique la 
curiosité des spectateurs et entraine une rumeur sur les surprises que les représentations 
peuvent recéler. Ce genre d’astuces pour surprendre les spectateurs était en usage surtout 
parmi les théâtres non officiels et sur la scène de la Comédie-Italienne. La Comédie-
Française défendant bec et ongles le monopole dramatique octroyé par Louis XIV,73 ce 
sont les petites scènes qui réservaient par moments de belles surprises aux spectateurs.74  
Plus on avance dans le siècle, plus les créateurs prennent conscience de 
l’importance de cette manipulation du public.75 « Nous savons que les représentations 
nous trompent ; nous nous plaisons à en être trompés. Mais pour peu qu’on nous fasse 
sentir notre erreur, nous voyons le plaisir s’enfuir avec elle. »76 Voilà qui donne un sens 
accru à la disparition des fâcheux ou des petits maîtres dont la présence sur scène 
diminuait largement l’illusion théâtrale. Ce n’est qu’en 1759 que ces places furent 
enlevées, à la Comédie-Française, au profit d’un élargissement de l’aire de jeu, qui aide 
                                                 
72 Ibid., tome 1, A, p. 109. 
73 David Trott présente plus largement ce sujet dans son livre Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, 
regards, p. 369-379.  
74 « Pendant ce temps, les autres entrepreneurs [les théâtres non officiels] jouaient en écriteaux, à la 
muette, ou, plus souvent, feignaient l’obéissance tout en transgressant les règlements. » (Henri Lagrave, 
Le théâtre et le public à Paris de 1715-1750, p. 372.) 
75 Voir par exemple [Touron d'après Babier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 40. 




à la vraisemblance des pièces qui y sont présentées.77 « Les auteurs, dans les plans de 
leurs ouvrages, ne seront plus intimidés & refroidis par la crainte des contre-tems 
qu'entraîne inévitablement une exécution rendue difficile par le peu d'étendue de la 
Scène, & l'embarras qu'y jetoit la présence des Spectateurs. »78 Il en résulta un progrès 
majeur qui valut à Voltaire* de s’écrier : « Jamais tout l’avantage des changemens qu’on 
a faits à la Scène, n’avoient paru avec plus d’éclat ; jamais aussi les grands tableaux de 
cette tragédie si théâtrale et si pathétique, n’ont si vivement frappé les Spectateurs. »79  
« Frapper le spectateur » et pour ce faire, soigner ce que l’œil du public voit afin 
de l’ancrer dans une illusion de la réalité. Trott parle d’une « valorisation évidente de 
l’oculaire »80 qui requiert de s’attarder à ce qui entoure le comédien. Ici encore, 
Charpentier apporte des précisions :  
le jeu du meilleur Acteur, dénué des accessoires, ne pourroit jamais 
forcer le spectateur, qui sait qu’il va voir une fiction, à croire que c’est 
une action véritable. Or quels sont ces accessoires, sinon la situation 
particulière où doivent se mettre les acteurs, leurs habits, le lieu de la 
Scène, les décorations, & même les instruments ? 81  
Il importe alors de transformer la scène en une sorte de tableau que le public reconnaît 
pour fonder et crédible, en lien avec l’histoire de la pièce.82 Plus tôt, nous disions que ce 
                                                 
77 « Ce fut par la reconfiguration de la relation entre regardants et regardés que le XVIIIe siècle français 
effectua peut-être ses réformes les plus importantes. […] À l’intérieur des théâtres, la suppression des 
bancs de spectateurs sur la scène, puis leur réimplantation dans un parterre debout, devenu désormais un 
parquet assis, servirent aussi à cette restructuration de fond. » (David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : 
Jeux, Écriture, Regard, p. 224.) Sur les changements dans les possibilités de la mise en scène avec cet 
agrandissement de l’aire de jeu, voir Claude Vincentini, « Le rendu du texte, fonctions de l’acteur et 
fantasmes de mise en scène dans les traités du XVIIIe siècle », dans Mara fazio et Pierre Frantz, dir., La 
fabrique du théâtre avant la mise en scène (1650-1880), Paris, Éditions Desjonquères, coll. L’esprit des 
lettres, 2010, p. 32-39. 
78 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, T, p. 228-230. 
79 Cité dans David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 228 
80 Ibid., p. 225. 
81 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 65. 
82 David Trott souligne l’importance de la crédibilité du décor qui orne le fond de la scène. (David Trott, 
Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 227-228). Daniel Rabreau souligne aussi l’emphase 




désir de réalisme se développe principalement durant le XVIIIe siècle. Il ne faudrait pas 
croire cependant que cette volonté n’existait pas auparavant, comme en témoigne le 
dictionnaire d’Anecdotes Dramatiques de Clément*. Par exemple, lors de la 
représentation en 1650 de la tragédie Andromede, de Pierre Corneille* :  
On représenta le Cheval Pégase par un véritable Cheval, ce qui n'avoit 
jamais été vu en France. Il jouoit admirablement son rôle, & faisoit en 
l'aire tous les mouvemens qu'il pourroit faire sur terre. […] On s'y 
prenoit d'une façon singuliere, […] pour faire marquer au Cheval une 
ardeur guerriere. Un jeûne austere, auquel on le réduisoit, lui donnoit 
un grand appétit ; & lorsqu'on le faisoit paroître, un Gagiste étoit dans 
une coulisse, & vannoit de l'avoine. L'animal, pressé par la faim, 
hennissoit, trépignoit des pieds, & répondoit ainsi parfaitement au 
dessin qu'on s'étoit proposé. Ce jeu de Théâtre du Cheval, contribua 
fort au succès qu'eut alors cette Tragédie. Tout le monde s'empressoit 
de voir les mouvemens singuliers de cet animal, qui jouoit si 
parfaitement son rôle.83 
Cependant, à cette époque, le théâtre est encore gêné par de nombreuses règles qui 
seront progressivement assouplies en cheminant vers la fin de l’Ancien Régime jusqu’à 
verser dans un hyperréalisme dans certains cas.84   
L’autre dimension visuelle qu’il est essentiel de mentionner est l’attention 
particulière portée à l’exactitude des costumes en lien avec le personnage joué. Comme 
l’exprime si bien Mercier* : « A chacun son habit, sur le théâtre comme dans le 
monde ».85 Il semble que les comédiens, mais surtout les comédiennes, aient préféré 
utiliser leur plus belle garde-robe personnelle86 pour monter sur scène, au lieu de porter 
                                                                                                                                                
théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières. Paris, Éditions du Patrimoine – Centre des monuments 
nationaux, 2008, p. 102, voir aussi p. 100-125). 
83 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 78-79. 
84 « De même, lorsque le Théâtre représente une rue ou quelque place publique, il serait à désirer qu'on pût 
y introduire par intervalle un homme qui p.... contre une borne ou qui c.... contre un mur. Ces détails si 
vrais, & faits pour être sentis par tout le monde, répandraient une impression bien plus générale; & jamais 
la scène ne resterait vide. » (M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 
cahier 3, p. 140.) 
85 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 139. 
86 « Il est rare que dans les grands rôles, les comédiens ne soient pas habillés assez magnifiquement ; parce 
qu’en suivant le Costume, ils servent leur amour-propre. Ils n’ont pas assez à gagner dans les rôles 




un costume approprié au rôle.87 Dans le cadre de la représentation des Amours de 
Bastien et Bastienne :  
Madame Favart* fut la premiere qui observa le Costume, & qui osa 
sacrifier les agrémens de la figure à la vérité des caractères. Avant elle, 
les Actrices qui représentoient des Soubrettes, des Paysannes, 
paroissoient avec des grands paniers, la tête surchargée de diamans, & 
gantées jusqu'au coude. Dans Bastienne, elle mit un habit de serge, tel 
que les Villageoises le portent, une chevelure plate, une simple Croix 
d'or, les bras nuds & des sabots. Cette nouveauté déplut à quelques 
Critiques du Parterre. »88 
En plus de l’apparat que porte le comédien, il lui est aussi important de soigner la qualité 
de son jeu.89  
[Baron*] n'entrait jamais sur la scène qu'après s'être mis dans l'esprit & 
dans le mouvement de son rôle. Il y avait telle Pièce où, au fond du 
Théâtre & derrière les coulisses, il se battait, pour ainsi dire, les flancs, 
pour se passionner : il apostrophait avec aigreur & injurieusement tout 
ce qui se trouvait sous sa main, de valets & même de camarades de l'un 
de l'autre sexe, jusqu'à ne point ménager les termes ; & il appelait cela 
respecter le Parterre.90 
Le nommé Baron* est reconnu de son vivant comme l’un des comédiens mettant le plus 
d’énergie à remplir ses rôles de vérité.91 Il osait contourner certaines règles de jeu jugées 
trop rigides,92 qui étaient imposées par habitude à la troupe des comédiens français 
durant les années fortes du classicisme et qui dénaturaient leur jeu. Graduellement, 
l’objectif du comédien devient plutôt de s’effacer derrière le personnage. Il doit se faire 
                                                                                                                                                
tous les rôles le dessein de plaire. On les voit dans les cas où elles devroient être mises avec simplicité, 
affecter une magnificience déplacée. […] “Nous n’exigeons point d’elle sur le Théâtre, un étalage 
intéressé de leurs charmes ; mais un jeu vrai, & et un air qui convienne de tout point aux rôles qu’elle 
représente.” Dès qu’on ne voit que l’actrice, on oublie le personnage, & la Pièce manque son but. » (Louis 
Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, tome 1, p. 74-75.) 
87 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 227. 
88 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, Suppl. B, p. 323. 
89 David Trott présente la comédienne Mlle Clairon, qui abandonnera les codes la faisant sur-jouer, pour 
adopter un style de jeu plus vrai, plus naturel. Ce changement d’idéal dans le jeu est de plus en plus 
valorisé au XVIIIe siècle. (David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 227-228.) 
90 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier 3, p. 147 (cité de Jean-
Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 32).  
91 Ibid., tome 1, C, p. 204-205; M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, 
cahier 2, p. 79. 
92  Une attitude similaire est adoptée par la comédienne Dumesnil (Jean-Marie Bernard Clément, 




oublier aux yeux des spectateurs afin qu’il ne reste plus que le personnage qu’il tente 
d’incarner.93  
 
3.2.3 Un public crédule 
Le principal objectif de l’illusion théâtrale est de faire vivre au spectateur des 
émotions plus vraies que nature.94 Et pour cela, il est impératif que le public 
s’abandonne à croire ce qui se joue devant lui. Touron* explique bien le plaisir que le 
spectateur prend à se faire berner :  
L'émotion la plus vive peut seule me faire oublier que je suis au 
Spectacle, mais comme on n'y va que pour être trompé, […] 
qu'importe que l'Actrice que je vois pleurer soit, au vrai, Ariane ou 
Mérope, dès qu'elle me captive & m'enchante, je n'en exige pas plus.95 
Le spectateur doit accepter de se prêter au jeu proposé par les créateurs et c’est cette 
complicité qui lui permet de vivre les plus belles émotions. Charpentier* utilise souvent, 
principalement lorsqu’il traite de tragédie, l’expression suivante : « ébranler l’ame par de 
violente secousse. »96 Il propose que les créateurs centrent leur attention sur cet unique 
objectif s’ils veulent garder leur ascendant sur le spectateur. L’acteur à la retraite Luigi 
Riccoboni* abonde dans le même sens :  
Le Spectacle du Théâtre est le seul qui embrasse & qui excite toutes les 
affections & toutes les passions du cœur humain […] la joye, la 
tristesse, la colere, l’amour, les larmes & les ris ; & tous ces 
mouvemens s’emparent bien souvent dans un seul jour du cœur du 
                                                 
93 « Il ne suffit pas d'être affecté soi-même [le comédien] il faut que les sensations de l'Acteur passent dans 
l'âme du Spectateur. » ([Touron d'après Babier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 60). 
94 « Pour assujettir le public de théâtre aux leçons de civisme et de vertu qu’il voulut répandre, Diderot dut 
endormir leurs facultés critiques du moment pour en faire resurgir la vague d’émotions fortes nécessaires à 
sa conversion au bien. » (David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : jeux, écriture, regards, p. 236.) 
95 [Touron d'après Barbier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 45. 





Spectateurs, jusqu’à leur faire sentir toutes ces différentes impressions 
à la fois.97 
Encore faut-il une pièce à l’intrigue vraisemblable et c’est dans cette condition que les 
contemporains ont vu dans le théâtre un outil d’éducation populaire.  
 Dans son Nouvel essai sur l’art dramatique, Louis-Sébastien Mercier* affirme 
« [qu’] il faut que la piece laisse une impression profonde, & que l'ignorant puisse en 
rendre compte, comme le savant, parce que rien ne dispense le poëte de descendre au 
fond de toutes les ames. »98 Tous ceux présents dans la salle doivent y trouver leur 
compte. Car c’est bien dans la gamme des émotions humaines que la diversité des 
spectateurs s’efface derrière « un » public que l’intensité du jeu convaincra, qu’il soit 
jeune ou vieux, pauvre ou riche, homme ou femme, paysan ou citadin. Les sources 
regorgent de ces expériences émotionnelles99, qu’il s’agisse de Madame Camille* dont 
les cris de douleur déchirent le spectateur100 ou du nommé Baron*, devenu un maître de 
l’art de l’illusion101 poussée à la perfection dans sa voix et sa gestuelle. Les grands 
comédiens se distinguent par la force des bouleversements que la véracité de leur jeu 
réussit à faire naître chez le spectateur. Ces acteurs « vrais » sont les plus chéris par le 
public au XVIIIe siècle, et c’est pour vivre cet envoûtement que le public était au rendez-
vous. Mais gare à l’auteur ou aux comédiens si la vraisemblance n’est pas là, même 
lorsque la pièce est un succès, comme en témoigne l’anecdote suivante rapportée par 
Clément* : 
                                                 
97 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, p. 324. 
98 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 196. 
99 [Touron d'après Barbier], L'Art Du Comédien Vu Dans Ses Principes, p. 48-49. 
100 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier VIII, p. 489 (cité par 
Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 86-87). Voir aussi Ibid., tome 2, Suppl. 
F, p. 385-386. 




A la fin l'Auteur descendoit même des troisiemes loges, pour venir 
recevoir les complimens dans les foyers. […] Plusieurs personnes, […] 
disoit que sa Comédie étoit bien conduite, bien écrite & fort amusante ; 
mais qu'il y avoit un caractere hors de toute vraisemblance, qui étoit 
celui de Mde. Orgon [la méprisante belle-mere] Cette décision alarma 
M. de Morand, &, ne prenant conseil que de l'inquiétude paternelle, il 
s'avança sur les bords du Théâtre, & dit : Messieurs, il me revient de 
tous côtés qu'on trouve que le principal caractere de la Piece que vous 
venez de voir, n'est point dans la vraisemblance qu'exige le Théâtre. 
Tout ce que je puis avoir l'honneur de vous assurer, c'est qu'il m'a fallu 
beaucoup diminuer de la vérité pour le rendre tel que je l'ai 
représenté. Ce discours donna matiere à bien des questions.102  
On présente souvent dans les sources le fait que les citoyens mènent une vie 
difficile et qu’avec le théâtre, ils peuvent retrouver un peu de leur humanité, prenant 
conscience de l’autre et de ses sentiments. Certains publics en sont grandement affectés 
et réagissent instantanément à ce qui est représenté, en oubliant jusqu’à la dimension 
fictive de la pièce. Ainsi un « jeune homme qui à la représentation de l'Enfant Prodigue 
tire précipitamment sa bourse quand il l'entendit déplorer sa misere, fit & l'éloge de son 
cœur & celui du genre.»103 Tout comme lors de la pièce Les vingt-six infortunes 
d’Arlequin, jouée aux italiens en 1751 lorsque104 : « le fils de la Comtesse de ***, jeune 
enfants de six ans [qui], étant dans une Loge avec sa mere à une représentation de cette 
Piece, fut si enchanté du jeu d'Arlequin, qu'il s'écria tout haut : “Maman, invitez 
Monsieur Arlequin à souper ce soir avec nous” ».105 Les deux situations rapportées ne 
peuvent survenir que si le spectateur est complètement absorbé par la pièce, signifiant 
ainsi que l’illusion théâtrale fut un franc succès. On peut croire que ce jeu de l’illusion 
est encore plus percutant quand l’auteur présente à son public des histoires basées sur 
des faits vrais ou quand il critique dans sa société, ce que le public connaît pour être 
fondé.  
                                                 
102 Ibid., E, p. 320-321. 
103 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 104.  
104
 Grâce à la Commedia Dell’Arte, l’Arlequin est devenu l’archétype du serviteur humble et espiègle, de 
même que du triangle amoureux avec la belle Colombine et le rival Pierrot.  





3.3 La critique par le théâtre 
Les auteurs dramatiques recourent volontiers à leur art pour formuler des 
critiques en tout genre106, que ce soit à l’endroit des groupes sociaux, des institutions, 
des habitudes de vie ou des mœurs du temps, ou encore des personnages. Ici, c’est la 
mode du moment qui est décriée : « Cette Piece [les Paniers, 1723], […] est une espece 
de critique de la mode des jupes enflées, dites Paniers, dont la grandeur fut poussée à 
une dimension extraordinaire. »107 Là, ce sont des personnes connues, comme dans le 
cas de la pièce le Mauvais plaisant, de Vadé (1757) : « M. Piron* avoit présenté aux 
Comédien François une Comédie en vers, intitulée le Mauvais-plaisant. Elle fut arrêtée à 
la Police, parce qu'on y trouva trois portraits trop ressemblans à trois personnes d'un 
rang distingué. »108 La critique par le théâtre est régulière, mais elle doit s’exercer avec 
un certain doigté afin de ménager la réputation des personnalités publiques.109 
 
3.3.1 La parodie 
Dans ce contexte, c’est la parodie qui se prête le mieux au jeu, et elle est 
largement utilisée surtout durant la seconde moitié du XVIIIe siècle.110  La période de la 
fin du XVIIe jusqu’au début du XVIIIe siècle connut de fortes restrictions sur les scènes 
                                                 
106 Jeanne-Marie Hostiou, « De la scène judiciaire à la scène théâtrale : l’année 1718 dans la Querelle des 
théâtres », Littérature classique, Armand Collin, n 81-2, 2013, p. 112-116. 
107 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, P, p. 35. 
108 Ibid., tome 1, M, p. 530. 
109 Il serait intéressant de développer plus largement ce point de la relation entre les affaires d’actualités et 
le théâtre afin de comprendre davantage l’impact qu’il pouvait avoir sur le public. 
110 Ibid., tome 1, A, p. 68 ; B, p. 153 ; M, p. 529-530 ; tome 2, R, p. 118; [Anonyme], Correspondance 




non officielles en même temps qu’y répondaient de nombreuses parodies.111 Clément* 
explique : « L'usage où l'on étoit autrefois de faire des Parodies de toutes les Tragédies 
ou Opéra nouveaux, étoit encore pour eux d'une grande ressource : le Public, qui avoit 
versé des larmes à Inès de Castro, venoit en foule les essuyer chez Agnès de Challot; & 
l'on alloit rire au Mauvais Ménage, de ce qu'on avoit pleuré chez Hérode & 
Mariamne. »112 Les parodies ont eu la cote sur les scènes de la foire, des boulevards et 
même sur la scène du théâtre italien, où elles servent à critiquer les excès de l’Opéra ou 
encore le monopole que tente d’imposer la Comédie-Française.  
Toutefois, même habillée d’humour, la critique sociale reste un art à maîtriser. À 
preuve Molière*, qui n’a pas pu écrire impunément tout ce qu’il voulait. L’un des 
exemples les plus connus reste son Tartuffe, qui fait le procès des faux-dévots : 
Voici une Comédie qui a fait beaucoup de bruit, & a été long-tems 
percécutée. Les gens qu'elle joue ont bien fait voir qu'ils étoient plus 
puissants en France, que tous ceux que Moliere* avoit joués 
jusqu'alors. Les Marquis, les Précieuses, les Médecins ont souffert 
doucement qu'on les représentât ; & ils ont feint de se divertir, avec 
tout le monde, des peintures qu'on faisoit au Théâtre : mais les 
hypocrites n'ont point entendu raillerie ; ils se sont effarouchés d'abord, 
& ont trouvé étrange que Moliere* eût la hardiesse de jouer leurs 
grimaces, & de vouloir décrier un métier, dont tant d'honnêtes gens se 
mêlent. C'est un crime qu'ils ne purent lui pardonner ; & ils s'armerent 
tous contre sa comédie avec une fureur incroyable. Ils n'avoient garde 
de l'attaquer par le côté qui les blessoit ; ils couvrirent leurs intérêts de 
la cause de Dieu; & le Tartuffe, dans leur bouche, étoit une Piece qui 
offensoit la Piété. 
 113 
La critique se nourrit de scandales et s’exerce également au sujet des actualités 
scandaleuses à caractère public. « L’affaire des poisons »114 en fournit un bon exemple. 
                                                 
111 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, p. 139-146, 201-206. 
112 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, U, p. 258. 
113  Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 2, T, p. 202. 
114 Cette affaire découle de la découverte d’un réseau de production et de distribution de divers poisons 
dans tout Paris, et même au-delà. L’histoire a touché toutes les classes sociales : des plus pauvres par 
exemple avec Catherine Ma Voisin, dite La Voisin, liseuse des lignes de la mains, avorteuse et 
empoisonneuse ; jusqu’aux plus hautes sphères avec Madame de Montespan, mère des enfants de Louis 




Il s’agit d’un évènement qui a interpelé toutes les sphères de la société de l’époque, 
même le pouvoir royal, et cette affaire a rapidement été récupérée par Thomas Corneille 
et Visé. Ils en ont tiré La Devineresse ou Madame Jobin en 1679, qui contribua à faire 
survivre l’évènement dans la culture populaire et jusqu’à nous :  
Les Pieces qui ont rapport à quelques aventures du tems, sont toujours 
celle qui ont le plus de succès. La Devineresse, qui n'est pas 
recommendable par elle-même, eut une vogue étonnante par 
l'évènement qui y donna lieu. On parloit encore des empoisonnemens 
de la Marquise de Brainvilliers, & de la Poudre de Succession, c'est-à-
dire, de l'art d'empoisonner pour avoir des Successions : la Piece eut 




La présentation d’un fait vécu est un élément susceptible d’aider à centrer l’attention du 
spectateur sur l’histoire. Il apporte une dimension personnelle qui touche le public, sans 
doute parce qu’il contribue à alimenter l’illusion du « vrai » et du « vraisemblable ».  
 
3.3.2 Le vécu du public transposé à la scène 
Le dictionnaire des Anecdotes Dramatiques de Clément* rapporte une pièce qui 
illustre bien le phénomène de s’inspirer du vécu pour en rire, soit la Métromanie116 de 
M. Piron*, dont  
La plus grande partie de l'intrigue […] est fondée sur l'aventure 
véritable du déguisement de M. Desforges Maillard en Mlle. Malcrais 
de la Vigne […] Il faut remonter à l'origine de cette plaisante 
Anecdote. [L’auteur a présenté un poème à un concours de l’Académie 
françaises. Déçu de ne pas avoir gagné, il se décide à leur jouer un tour 
en charmant les académiciens, déguisé en Mlle. Malcrais, afin de voir 
leur état lorsqu’il finit par se découvrir devant eux.] Voilà ce qui a 
                                                                                                                                                
Paris, Perrin, 2013, 287 p.; voir aussi l’émission documentaire L’ombre d’un doute , « L’affaire des 
poisons », animée par Franck Ferrand (28 septembre 2011) [Émission télé], produite par France 3, sur le 
site de You tube,  15 mai 2015,  https://www.youtube.com/ watch?v=PsBUXz4rcWY ; et Hérodote (2016) 
Hérodote.net, « Exécution de la Voisin et l’affaire des poisons » [site Web], 23 mars 2016, 
http://www.herodote.net/22_fevrier_1680-evenement-16800222.php 
115 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, D, p. 259-260. 
116 David Trott prend cette pièce comme exemple pour décrire le processus littéraire qu’il nomme 




fourni à M. Piron les situations les plus comiques de sa Métromanie. Il 
a sçu leur donner un tour si plaisant, que cette aventure parvient à la 
postérité le plus reculée, avec la Comédie immortelle qui l'a adoptée. 
Cette Piece fut reçue du Public avec les plus grands applaudissemens ; 
elle est restés au Théâtre; & peut-être est elle la meilleure de toutes les 
Comédies, après celle de Moliere*; celle qui a le plus de vérité, de 
comique, de vers, & de force.117 
Les faits réels de l’histoire attirent l’attention et réjouissent le spectateur, qui se sent 
complice avec l’auteur dans son processus narratif. Se déguiser n’est peut-être pas chose 
courante, mais nombreuses sont les pièces qui se gausse de situations susceptibles de 
survenir dans la vie quotidienne. L’exemple qui suit est passé à la postérité grâce à 
Dancourt* dans une pièce intitulée La lotterie, en 1697 :  
Un Italien, nommé Fagnani, s'étoit établi à Paris à titre de Marchand 
Brocanteur. Au bout de quelques années, cet Aventurier obtint la 
permission de faire une Loterie de ses effets, à raison d'un écu par 
billet. […] mais les trois quarts et demi de ses lots étoient de pures 
bagatelles ; & les gros lots tomberent à des inconnus, ou, pour mieux 
dire, Fagnani les partagea avec eux. Ce fut sur cet évènement, que 
Dancourt bâtit sa Comédie de la Loterie, ou Fagnani, sous le nom de 
Sbrigani, n'est pas épargné. Cette Piece eut un grand succès ; car la 
plupart des Spectateurs se divertisseroient à voir représenter une 
aventure dont ils avoient payé les dépens.118 
Cette péripétie, qui concernait directement une partie des spectateurs de l’époque, leur a 
permis de rire de leur bévue passée et par là de s’en détacher. Dans Le mari retrouvé, 
une autre comédie de Dancourt*, produite un an plus tard : « C'est le procès du Sr. De la 
Pivardiere, qui faisoit alors le sujet de toutes les conversations de Paris. La femme de la 
Pivardiere fut accusée d'avoir assassiné son mari ; ce dernier reparut un mois après pour 
justifier son épouse du crime qu'on lui imputoit. »119 Cette pièce a manifestement 
beaucoup plu au public de l’époque puisqu’elle a souvent été reprise.  
Rire de ses travers et de ceux des autres, et permettre aux créateurs d’écrire ou de 
jouer en conséquence, paraît la clé du succès. La chose est rendue possible grâce à la 
                                                 
117 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 552-553. 
118 Ibid., L, p. 496-497. 




relation entre l’auteur et le public qui se développe surtout au XVIIIe siècle. L’écrivain 
s’inspire même par moments de cette relation lors de son écriture. Citons par exemple 
cette altercation entre Molière* et un spectateur fâcheux, reprise comme base de 
l’histoire dans Pourceaugnac, en 1669 : « Cette Comédie fut faite à l'occasion d'un 
Gentilhomme Limousin, qui, dans une querelle qu'il eut sur le Théâtre avec les 
Comédiens, étala une partie du ridicule dont il étoit chargé. Moliere*, pour se venger de 
ce Campagnard, le mit en son jour sur la Scène, & fit un divertissement au goût du 
peuple, qui se réjouit fort à cette Piece. » 120 Cette approche personnalisée parle au 
public et contribue à le conquérir.  
 
* * * * * 
Auteurs ou comédiens influencent la réception de leurs créations, bien qu’ils 
soient les uns et les autres soumis aux règles de la dramaturgie. Plus d’un artifice sont 
toutefois utilisés de manière croissante au XVIIIe siècle pour manipuler les émotions 
ressenties par les spectateurs, à l’instar des stratégies employées pour sans cesse soutenir 
l’attention du public durant la représentation. C’est l’objectif de l’illusion théâtrale qui 
s’impose progressivement au XVIIIe siècle comme condition sine qua non du succès. La 
scène peut à cet égard éduquer, réformer les mœurs et détourner de l’oisiveté en plus de 
divertir. Les créateurs le savent et en tiennent compte, notamment quand ils cherchent à 
ne pas choquer, quand ils confortent ou parodient les mœurs, les habitudes et le goût du 
                                                 
120 Ibid., tome 2, P, p. 93. Molière prend beaucoup de liberté face à ses spectateurs, cette témérité de sa 
part lui coûtera cher par la suite. Comédie-Française, (date de début non disponible) Histoire et 





public, ou alors quand ils critiquent pour dénoncer ou porter aux nues. Et quand ils font 










Image 11 : Ambiance du café Procope au XVIIIe siècle 
A corner of the historic café de Procope showing Voltaire and Diderot 
in debat , dessin tiré de William H. Ukers, All About Coffee, New 
York, The tea and coffee trade journal, 1922, p. 94. 
 
Après avoir eu les sens transportés par l’évènement dramatique et avoir partagé 
ce moment avec le reste du public, le spectateur doit retourner vivre dans la réalité de 
son quotidien. Cependant, il ne faut pas s’imaginer que la vie dramatique s’éteint avec la 
fin de la représentation. L’émoi ressenti persiste un certain temps, selon bien sûr 
l’intensité de l’expérience vécue par chacun des spectateurs : 
Je suppose que quelqu’uns des Spectateurs aura par préférence été 




de Gormas, & qu’en conséquence il conservera un mouvement 
d’indignation contre ce Comte ; un autre au contraire s’en retournera 
pénétrer de la généreuse compassion qu’il aura ressenti pour Rodrigue 
lorsqu’il apprend l’insulte faite à son père ; un troisieme enfin animé 
par le courage de Rodrigue, remportera du Théâtre des sentimens de 
vengeance. Voilà trois Spectateurs agitez de trois différentes passions 
& je conviens que leur agitation subsistera pendant quelque tems en se 
calmant successivement & peu à peu.1 
Riccoboni* rappelle ici à quel point l’expérience collective au théâtre n’empêche 
nullement l’expérience personnelle de se prolonger une fois le public dispersé. C’est 
lorsque des spectateurs sont émus ou touchés par des injustices soulignées dans les 
pièces qu’ils transfèrent ces émotions dans leur réalité. Clément* rapporte qu’à la suite 
de la représentation de Nanine écrite par Voltaire*, en 1749 : 
Un homme en place, extrêmement touché à la représentation de 
Nanine, rentra chez lui avec précipitation, pour ordonner à son Suisse 
de ne refuser sa porte à personne, pas même aux gens Sabots. Le 
Suisse, fort étonné du discours de son Maître, qui jusques-là n'avoit 
pas été fort débonnaire, dit à un Valet de Chambre qui se trouvoit près 
de lui : « Si je n'avois apperçu Mademoiselle D... dans le Carrosse de 
Monseigneur, je croirois qu'il vient de confesse. »2 
Même émotion parmi « le beau monde » au sortir de la pièce Le faux généreux : 
« Madame la Comtesse de la Marck a conté plusieurs fois, que le lendemain de la 
premiere représentation du Faux Généreux, une de ses amies fit appeler son Intendant, 
auquel elle défendit de tourmenter jamais ses Fermiers. »3 Il semble que la pièce aurait 
eu pour effet de sensibiliser madame aux inégalités sociales, pour un certain temps du 
moins.  
Toutes les émotions résiduelles ne sont pas aussi intenses. Certaines pièces ont 
des effets plus méditatifs, à l’instar de la tragédie Mariamne en 1636 dont on « assure 
                                                 
1 Louis [Luigi] Riccoboni, De La Réformation Du Théâtre, Paris, [s.é.] 1743, partie 2, règlements, 
p. 126-127. 
2 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, Paris, Veuve Duchesne, 1775, tome 2, N, p. 3. 




que l'on ne sortoit de la représentation de cette Piece, qu'avec un air rêveur ».4 Ajoutons 
que ceux que nous avons nommés les habitués5 ne sont certainement pas aussi affectés, 
pas plus que ceux et celles qui se rendent au théâtre pour y parader. Mais dans 
l’ensemble, le public est nombreux à vouloir échanger sur l’expérience vécue, et cet 
échange passe notamment par la critique qui n’est pas l’apanage exclusif des cabaleurs. 
La critique s’exprime parfois tout de suite au sortir du théâtre, verbalement, dans les 
cafés par exemple, ou par écrit, dans la presse ou les essais — les sources que nous 
avons utilisées en sont la preuve —, surtout si la pièce fait écho aux actualités ou se fait 
elle-même critique sociale. Le vent des Lumières qui encourage au XVIIIe siècle les 
prises de position souffle bien sûr également sur le théâtre. 
Mais qu’est-ce qui fait un bon ou un mauvais critique de théâtre au XVIIIe siècle 
?6 Il semble que toutes les personnes qui le souhaitaient alors pouvaient s’improviser 
commentateurs dramatiques. Mercier* décrit le « vrai critique » :  
Le vrai critique seroit né bon, posséderoit un caractere excellent, & 
tempéreroit ainsi ce que la censure a d'amertume. […] Enfin le vrai 
critique feroit voir le respect qu'il a pour soi-même, à la maniere dont il 
respecteroit les autres ; il appuyeroit sur les beaux endroits, car le 
mauvais n'a pas besoin d'être connu ; il iroit à la chasse des idées, 
comme dit Helvetius : doué d'un penchant généreux à relever ce qui est 
bon.7 
On imagine alors que le parfait critique serait un homme sage, bien éduqué et surtout qui 
ne se laisse pas influencer facilement pour garder toute la force de ses capacités de 
                                                 
4 Ibid., tome 1, M, p.520. 
5 Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût sur le théâtre, où l’on traite des droits, des talens & 
des fautes des auteurs ; des devoir des comédiens, de ce que la société leur doit, & de leurs usurpations 
funestes à l’Art Dramatique, Paris, Dufour, 1758, tome 1, p. 170. 
6 Alain Nabarra, « Le journalisme à la recherche de lui-même au XVIIIe siècle : les modalités de 
l’information », Cahiers de l’association internationale des études françaises, n48, 1996, p. 21-41. 
7 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, Amsterdam, E. Van Harrevelt, 
1773, p. 313-314; M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, Servant De 
Répertoire universel Des Spectacles, Paris, Chez Esprit, Libraire de S.A.S. M. le Duc de Chartres, 




jugement. Cependant, on leur reproche souvent d’être tout le contraire de cet idéal, 
Mercier* lui-même n’est pas dupe et il confie dans un autre passage plus près de la 
réalité : 
Ces jeunes imprudens ont une confiance égale à leur témérité. […] Ils 
se croient auteurs, & prennent l'accueil qu'ils ont reçu de la malice 
publique comme une preuve de talent ; ils s'enfoncent dans ce 
déplorable métier & deviennnent méchans à raison de leur 
impuissance. Une premiere injustice invite toujours à une seconde ; ils 
finnissent par vomir des bêtises, des injures, des calomnies, & par se 
croire redoutables, lorsqu'ils ne sont que méprisés.8 
Les critiques paraissent plutôt centrés sur leur propre gloire personnelle, ce qui 
encourage leur arrogance envers les artistes dramatiques dont ils prétendent égaler voire 
surpasser les talents. 9 
Les nombreuses discussions autour du théâtre tournent autour des acteurs, des 
cabales, des salles mais aussi de la valeur des pièces nouvelles en comparaison avec 
celle des textes anciens10 :  
Les critiques, les commentateurs, les journalistes, les dissertateurs, 
toute cette tourbe scholastique qui ne parle que par la bouche des morts 
& qui leur fait dire les plus impertinentes sottises ; tous ces gens, amis 
des tombeaux & des ténèbres, préconisant tout ce qui est fait 
anciennement, & livrant sagement la guerre à ce qui se fait & a ce qui 
se fera.11 
Les questions débattues en matière d’art dramatique ne sont donc pas alimentées 
uniquement par les Académiciens qui ont porté la Querelle des Anciens et des 
Modernes.  « La République des Lettres est moins libre que jamais ; les Académies & 
les journalistes en sont les véritables fléaux. Chacun veut tyranniser son voisin, & le 
                                                 
8 « Qu’est-ce qui fait la critique de nos pièces nouvelles dans le Parterre, ou par la voie de l’impression? 
Des Écoliers, des enfans qui ont à peine une teinture des lettres. On entend rarement un connoisseur 
analyser au Théatre. » (Louis Charpentier, Cause de la décadence du goût, tome 1 épitre, p. XI, tome 2, p. 
135, 307, 312; voir aussi M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier 
VIII, Comédie-Italienne, 1776, p. 513; Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art 
dramatique, p. 312; Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 118-119.) 
9 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 316.  
10 David Trott, Théâtre du XVIIIe siècle : Jeux, Écriture, Regard, Toronto, Espace 34, 2000, p. 91-94. 




soumettre à son code littéraire. C'est-là le plus grand obstacle que je connoise aux 
progrès de l'art. »12 Trop souvent, ces juges s’éloignent de la dimension artistique au 
profit d’une approche beaucoup plus réfléchie et analytique qui ne fait pas écho aux 
émotions13 que vivent les spectateurs présents dans la salle. Néanmoins, on peut croire 
qu’ils ont eu une influence certaine sur les attentes du public, à tout le moins du public 
lettré, sur ses motivations et son jugement, sans doute aussi sur le niveau d’affluence 
dans les salles. 
Ce public lettré, « le beau monde », y va aussi de sa critique. Il planifie souvent 
sa soirée en fonction de sa sortie au théâtre, et n’est pas avare de ses commentaires.  
Il est des juges non moins faux, (& qui le croiroit) plus enclins encore 
à blâmer. Ce sont les gens du beau monde, personnages froids, 
ironiques, impuissants, attaqués tout-à-la-fois du mal d'envie & du mal 
d'ignorance. Heureusement pour eux ils ne font jamais imprimer leurs 
décisions burlesques ; leurs sottises expirent au coin de nos cheminées 
de marbre, où ils se pavanent contens d'eux-mêmes & jugent tous les 
arts devant leur valets-de-chambrée. Laissez remuer toutes ces langues 
oisives & féminines.14 
Plusieurs de leurs soirées, débutées avec le spectacle, se terminaient autour de la table où 
ils pouvaient discuter, tout à leur aise, du spectacle qu’ils venaient de voir. La pièce peut 
aussi avoir été jugée lors de ces soirées entre personnes distinguées. À échelle réduite, 
ils reproduisent les salons mêmes que fréquentent les auteurs en mal d’assentiments, 
dans le processus de création d’une nouvelle pièce, là où ils lisent les premières versions 
de leur travail.15 Cela dit, un jugement favorable reçu dans les « sociétés des beaux-
esprits » n’est pas nécessairement gage du succès d’une pièce auprès du public des 
                                                 
12 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 307. 
13 M. Le Fuel de Méricourt, dir., Des Théâtres, Ou Le Nouveau Spectateur, cahier VI, 1776, p. 345. 
14 Louis-Sébastien Mercier, Du théâtre ou nouvel essai sur l'art dramatique, p. 329-330. 
15 Antoine Lilti « Sociabilité et mondanité : les hommes de lettres dans les salons parisiens au XVIIIe 




salles. Voici ce qu’en dit Clément* au sujet de la présentation de la tragédie Alzaïde, 
écrite par Linant*, en 1745 :  
On avoit fort vanté cette Tragédie, lorsqu'elle fut lue dans une de ces 
sociétés de beaux-esprits, dont Paris est rempli, & où il y a toujours 
une femme qui préside. Elle n'eut cependant point de succès ; ce qui 
affligea beaucoup le Tribunal où elle avoit été jugée si favorablement. 
On étoit le lendemain tristement assemblé, sans dire mot ; mais la 
femme qui la premiere avoit donné son suffrage, rompit le silence & 
dit : Cette Piece n'a cependant pas été sifflée ... Parbleu ! Répondit 
brusquement un homme qui se trouvoit-là par hasard, Comment 
voulez-vous qu'on siffle quand on bâille ?16 
Au signal, seul le public présent dans la salle est le véritable juge qui permet à une pièce 
de survivre au-delà de sa première représentation et qui supplante les opinions dites 
éclairées données au préalable.  
Les critiques de théâtre et une partie des spectateurs ont aussi l’habitude de se 
rencontrer dans les cafés qui s’ouvrent progressivement autour des salles de spectacle 
dans la capitale. Ces lieux permettent des rencontres surprenantes :  
Jamais Piece [Ignès de Castro, écrite par La Motte, en 1723] ne se 
soutînt si long-tems, & avec un égal empressement de la part des 
Spectateurs ; & jamais on ne vit s'élever contre l'Auteur une si grande 
foule de critiques. M. de la Motte se trouva un jour au Caffé de 
Procope dans un cercle de jeunes étourdis qui ne le connoissoient 
point, & qui déchiroient sa Tragédie. Après avoir eu la patience de les 
écouter une demi-heure, & gardé l'incognitò, il se leva ; &, adressant la 
parole à quelqu'un de ses amis qu'il apperçut dans le Caffé : allons 
donc, lui dit-il, Monsieur un tel, nous ennuyer à la soixante-douzieme 
représentation de cette mauvaise Piece.17 
Le café permet au public de rencontrer l’auteur, offrant ainsi au premier la possibilité de 
blâmer directement le second. Se rassemblent aussi dans les cafés ouverts à proximité 
des salles de théâtre certains groupes de cabaleurs qui discutent fort et échangent leurs 
impressions après la pièce.18 C’est là que se bâtit en bonne partie la réputation des pièces 
                                                 
16 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, A, p. 39-40. 
17 Ibid., I, p. 447-448. 
18 Selon Henri Lagrave, les cafés sont des lieux fréquentés par les gens du parterre : « Les cafés ne sont 




et des créateurs. L’anecdote suivante le démontre bien. Elle se déroule après une 
représentation de la tragédie intitulée Mérope, rédigée par Voltaire en 1743 :  
Dans le tems que cette même Tragédie parut sur le Théâtre, un bel-
esprit subalterne, sortant extasier de la premiere représentation de cette 
Piece, entra dans le Caffé de Procope en s'écriant : « En vérité, Voltaire 
est le Roi des Poëtes ». L'Abbé Pellegrin qui y étoit se leva aussitôt, &, 
d'un air piqué, dit brusquement : Eh ! Qui suis-je donc, moi ? Vous !... 
vous en êtes le Doyen, lui répondit le bel-esprit. »19 
Le Café Procope, installé près de la Comédie-Française dès 1686, était l’un des plus 
réputés pour l’époque. 20 On peut croire que les débats qui s’y déroulaient se faisaient 
d’autant plus virulents que la pièce posait un regard critique sur les travers de la société. 
Nous voyons aussi le partage d’une langue commune entre les divers spectateurs 
qui assistent aux représentations. Certaines des répliques entrent parfois dans la culture 
populaire et peuvent être alors utilisées par une diversité de gens 21: « Beaucoup de vers 
du Menteur [Pièce de Pierre Corneille, 1642] avoient passé en proverbe ; & même, près 
de cent ans après, un homme de la Cour contant à table des anecdotes très-fausses, l'un 
des convives se tournant vers le Laquais de cet homme, lui dit : “Clison, donnez à boire 
                                                                                                                                                
public à Paris de 1715 à 1750, Paris, Librairie C. Klincksieck, 1972, p. 499). Daniel Rabreau parle du 
développement du quartier autour de la salle, avec des cafés à proximité (Daniel Rabreau, Apollon dans la 
ville, essai sur le théâtre et l’urbanisme à l’époque des Lumières, Paris, Éditions du Patrimoine – Centre 
des monuments nationaux, 2008, p. 144-145; voir aussi Jeffrey S. Ravel, « Le théâtre et ses publics : 
pratiques et représentations du parterre à Paris au XVIIIe siècle », Revue d’histoire moderne et 
contemporaine, juil.-sept., n49-3, 2002, p. 100-103). Ce lieu a aussi été reconnu comme un endroit 
d’effervescence intellectuelle important (Jean Leclant, « Les café et les cafés à Paris (1644-1693) », 
Annales, Économies, Sociétés, Civilisations, 6e années, n1, 1951, p. 1-14; Antoine Lilti, Le monde des 
salons, p. 169-222; Thierry Rigogne, «Entre histoire et mythes : le premier siècle des cafés à Paris (1670-
1789) », dans L. Turcot et T. Belleguic, dir., Les Histoires de Paris (XVIe-XVIIIe siècle), Paris, Hermann, 
2012, 2 tomes; Leona Rittner, W. Scott Haine et Jeffrey H. Jackson, eds, The Thinking space. The Café as 
a Cultural Institution in Paris, Italy and Vienna, Ashgate, 2013, 238 p..) 
19 Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 1, M, p. 548. 
20 Ce café fut le premier café de Paris et l’un des lieux importants où la communauté littéraire se 
rencontrait du XVIIe au XIXe siècle (Le Procope [Date de début non disponible] Café-restaurant le 
Procope, 20 mars 2016, http://www.procope.com/lhistorique/ ) 
21 « Les premiers jours [1749] on donna les Etrennes on les Visites du Jour de l'An, […] de M. Vadé. Ce 
fut la seule & unique représentation. Je tiens l'anecdote suivante de bonne part : les Acteurs répétoient 
souvent dans cette pièce la phrase usitée & de mode ce jour-là, savoir, comment vous portez-vous? - fort 
bien : - & moi de même : - le public en fit la parodie, & disoit : « comment trouvez-vous la pièce 





à votre Maitre”. Clison est le nom du Valet du Menteur. »22 Nous constatons ici qu’à la 
suite de cette pièce, il s’est développé des proverbes qui sont passés dans le langage 
populaire. On remarque aussi la récupération de personnages qui deviennent des 
archétypes particuliers dans la culture populaire de l’époque. Ces textes ont parfois 
encore des échos concrets dans la francophonie.  
  
                                                 






Au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, le théâtre français dit classique se 
développe, notamment à Paris. Le nombre de salles se multiplie, le public croît et le rôle 
du théâtre se diversifie. 
Les gens qui se déplacent vers les salles de théâtre proviennent de multiples 
horizons sociaux. La jeunesse est de loin la plus fugueuse et la plus expressive. Elle est 
aussi beaucoup plus influençable émotivement et moralement que les ainés qui, en 
raison de leurs expériences personnelles et dramatiques, sont moins impressionnables. 
Notons aussi la différence de sensibilité entre spectateur et spectatrice. L’homme est 
simplement présent dans l’ensemble des lieux de la salle, sans plus, alors que la femme 
se distingue par son désir de paraître et de se divertir. Elle s’est vue principalement 
cantonnée dans les loges. Cette distinction d’expérience est également constatée selon 
l’appartenance sociale du spectateur. En raison de la présence de plusieurs types de 
salles de théâtre dans la capitale, le spectateur peut varier ses plaisirs selon ses goûts, 
mais aussi selon ses moyens financiers. La même règle s’applique une fois dans la salle, 
par exemple, quant à l’accessibilité aux loges : certains des spectateurs louent leur loge 
pour l’année alors que d’autres doivent patienter quelques jours voire quelques semaines 
pour pouvoir obtenir une place. De là découle une partie des habitudes des spectateurs. Il 
est simple d’imaginer que la personne qui a loué une loge annuellement s’y rende plus 
souvent. Au-delà du nombre de déplacements, la personne qui découvre le théâtre est 
facile à impressionner, car tout lui semble nouveau ; contrairement à l’habitué qui 




sociaux qui ont constitué les publics parisiens jointe à la grande diversité des lieux qui 
leur étaient offerts ont contribué à rendre si unique l’expérience théâtrale parisienne.  
De cette expérience, est-il possible d’identifier les attentes des parisiens 
spectateurs eu égard aux obligations ou aux objectifs des créateurs ? Il faut toujours 
garder à l’esprit que c’est grâce à la présence du public que la représentation prend 
réellement vie. Cela lui a donné un pouvoir sur les créateurs et lui a permis de se créer 
des attentes envers son divertissement personnel. Pour une partie du public, le théâtre 
fait partie d’habitudes hebdomadaires. Même si la plus grande partie des spectateurs se 
rend au théâtre pour satisfaire ses désirs personnels, la présence de groupes de cabaleurs 
dans la salle qui tentent de manipuler les humeurs des spectateurs peut avoir eu pour 
effet de modifier les attentes initiales. L’ensemble des attentes crée une ambiance tendue 
et chaotique dans la salle. Les gens situés au parterre témoignent du chaos qui peut en 
résulter, à la faveur des commentaires spontanés qu’ils passaient à haute voix aux 
comédiens ou encore à d’autres spectateurs autour d’eux.  
C’est devant ces spectateurs indisciplinés que les comédiens doivent produire 
leur spectacle. La première de leur obligation est bien sûr d’essayer de répondre aux 
souhaits de la salle. Souvent, le public réussissait à interrompre une pièce qui n’était pas 
à son goût, ou encore à faire sortir de leur retraite certaines comédiennes qui lui étaient 
chères. Au-delà des obligations que les créateurs avaient envers leur public, ils devaient 
aussi respecter les volontés des autorités, qu’elles soient d’ordre royal (comme lors des 
grandes fêtes royales) ou d’ordre politique avec le respect des demandes des 
gentilshommes ou du Parlement. Renvoyons ici à l’obligation incombant aux créateurs 




représentations gratuitement pour la population la plus pauvre. Finalement, tout au long 
de l’époque étudiée, s’affirme une conscience par rapport à la capacité qu’a le théâtre 
d’influencer les valeurs personnelles ou d’éduquer civilement les spectateurs sur les 
nouveaux idéaux du XVIIIe siècle. Le théâtre devient alors un outil pédagogique autant 
pour les penseurs que pour les autorités. L’ensemble de ces potentialités et de ces 
devoirs des créateurs leur impose un cadre à respecter, bien qu’ils aient rivalisé 
d’imagination pour réussir à tirer leur épingle du jeu.  
Les créateurs, et plus spécifiquement les comédiens, déploient d’importants 
moyens afin de s’assurer que la représentation se poursuive jusqu’à la fin de l’histoire 
jouée. Cet effort est louable ; ils ont passé de nombreuses heures à la préparation et 
souvent déboursé pour les costumes et les décors. Les comédiens pourront rentabiliser 
un tel investissement en énergie, en temps et en argent, s’ils parviennent à monter la 
pièce pendant plusieurs représentations, pourvu qu’elle ne chute pas dès la première. Les 
créateurs utilisent de nombreuses ruses afin de tromper le public et ainsi maximiser les 
chances de réussite de la pièce. Au-delà de l’attrait de l’histoire proprement dit, le statut 
de vedette qu’ont certains comédiens ou comédiennes augmente la popularité des 
spectacles. La satisfaction et l’engouement des spectateurs se manifestent au courant des 
pièces jouées par diverses réactions spontanées du public, mais aussi par l’écriture et la 
publication de textes ou de poèmes qui adulent certains acteurs et à démontrer tout 
l’amour qui leur est porté.  
Pour susciter cet amour et la passion du théâtre, les créateurs utilisent des outils 
variés afin de maximiser leur réussite. La nature même du texte dramatique, qui prend 




auteurs. Cette dimension les oblige en effet à faire des choix lexicaux ou stylistiques 
particuliers, souvent pour éviter des malentendus ou des mauvaises interprétations de la 
part du public, qui seraient facilement récupérés par certains esprits fins parmi les 
spectateurs pour se moquer de la pièce ou la discréditer.  
Les créateurs vont partager leurs outils afin que la représentation soit un succès. 
Le processus de création débute avec la qualité de l’histoire qui est à la base de la 
représentation. L'auteur doit anticiper les émotions qu’il veut susciter chez le spectateur 
et axer son écriture dans cette direction. Nous avons aussi présenté des auteurs, comme 
Voltaire, qui retravaillent certaines sections de leurs textes dramatiques afin de les 
adapter aux réactions du public. Parfois, ce processus de réécriture a même permis à une 
pièce d’avoir une seconde chance. De plus, les auteurs ont aussi utilisé leurs créations 
pour critiquer certains travers de leur époque. Certains en profitent aussi pour se venger 
de diverses offenses qui leur ont été faites. La pièce peut enfin avoir un effet à long 
terme qui dépasse le moment de la représentation. Nous avons présenté des spectateurs 
qui ont apporté des changements dans leur comportement ou qui ont fortement et 
spontanément réagi à la suite de la représentation.   
La seconde dimension du théâtre arrive lors de sa mise en scène. À ce moment, 
les comédiens mettent la main à la pâte et travaillent à transformer le texte en une 
illusion crédible aux yeux des spectateurs. Cette réalité prend de la force tout au long du 
XVIIIe siècle. Les troupes dramatiques devront adapter à chaque histoire les accessoires, 
les décors et les costumes qu’ils utilisent. C’est l’harmonie entre chacun de ces éléments 
qui construit l’illusion et qui fait de la représentation une performance crédible et donc 




objectif : conquérir. Les sources démontrent que malgré les efforts de l’auteur, la 
reconnaissance du public va principalement aux comédiens qui incarnent l’histoire dans 
un face à face direct avec le public, qu’il leur soit favorable ou non. De plus, il est 
beaucoup plus facile pour le spectateur de s’attacher émotionnellement à celui qui 
personnifie l’histoire qu’à celui qui l’a écrite loin de son regard. 
L’épilogue présente les répercussions de l’illusion théâtrale auquel le spectateur 
s’est prêté. Dès la fin de la représentation, la rumeur commence dans la rue, les cafés, les 
soupers, les salons et même jusque dans les journaux parisiens et parfois de l’Europe. La 
réputation de la pièce autant que celle des créateurs s’y fait et s’y défait. Certaines pièces 
ont même des conséquences sur la culture et le langage populaire. L’ensemble de ces 
échos à l’extérieur de la représentation permet d’affirmer que le théâtre a largement 
influencé la culture parisienne.  
 
Nous avons voulu par ce mémoire comprendre la relation qui existait au XVIIIe 
siècle à Paris entre les créateurs dramatiques et leurs spectateurs. En premier lieu, la 
façon d’intervenir directement des spectateurs avec la représentation à laquelle ils 
viennent assister. Ils portent ouvertement leur jugement et vivent, en public, les 
émotions qu’ils ressentent. Cette réalité provoque des émotions et actions extrêmes. 
Nous avons démontré que cette préoccupation a été une réalité importante qui a 
influencé autant l’auteur dans son écriture que les comédiens dans leur jeu. Cette tension 
a permis de développer une batterie d’outils dramatiques et littéraires qui ont encore leur 
résonnance dans le théâtre d’aujourd’hui. Nous avons dû freiner notre motivation de 




exemple, quelle est la place plus concrète qu’occupent les spectatrices dans ces salles; 
quel est l’impact de la vision particulière des spectateurs présents dans différentes 
sections du théâtre sur l’écriture d’une même pièce, entre ses diverses versions pré ou 
post première; et quels étaient les outils à la portée des auteurs pour adapter leur texte 
aux désirs des comédiens ou du public. Le théâtre a été un média important au courant 
du XVIIIe siècle qui mérite largement de sortir du contexte littéraire afin de mieux 







 Armand, François-Armand Huguet 
o Né à Richelieu en 1699, il découvre le théâtre à treize ans grâce au notaire où il est 
apprenti. Sa nature joyeuse l’entraine naturellement vers la comédie et la farce. Il 
commence chez les Italiens en 1725, avant de transiter vers la troupe Française. Il y 
joue jusque dans la dernière année de sa vie, en 1765. (Pierre-David Lemazurier, 
Galerie historique des acteurs du théâtre français. Depuis 1600 jusqu’à nos jours, 
Paris, J. Chaumerot, 1810, tome 1, p. 47-70) 
 
 Aubignac, François Hédelin, Abbé d’  
o Né à Paris en 1604 et mort en 1676 à l’âge de 72 ans, cet avocat fut aussi un 
ecclésiastique proche du Cardinal de Richelieu. Sa vie est marquée par diverses 
disputes avec les gens de lettres et certains comédiens et comédiennes. Il produit de 
nombreux essais moralisateurs dont La Pratique Du Théâtre. Oeuvre Très-
Nécessaire à Tous Ceux Qui Veulent, en 1657. (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 17-18) 
 
 Baletti, Louis   
o Cet acteur est le fils de deux comédiens de la Comédie-Italienne, Mlle Silvia et 
Joseph Baletti, dit Mario. Sa mère, inquiète de l’accueil réservé à son fils par le 
public, fit un long discours afin de l’amadouer. La longue carrière de Baletti prouve 
que ces inquiétudes n’étaient pas fondées. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 24) 
 
 Baron, Michel  
o Fils d’un marchand d’Issoudun et d’une comédienne, il rejoint tôt la troupe de 
Molière et devient l’un des acteurs les plus renommés de son époque. Malgré tout, il 
fut une personne d’une grande simplicité, reconnu pour considérer ses domestiques 
comme des membres de sa famille. Il disait que : « La passion en sçait plus que les 
regles. » (p.29) En outre, il était de ceux qui ne se gênaient pas de contourner les 
règles d’esthétisme prévalant au théâtre de son temps afin d’amplifier l’effet des 
passions qu’il désirait exprimer. Cet acteur était des plus polyvalents : il a embrassé 
tous les types de rôle et se risqua même à l’écriture de quelques pièces dramatiques. 
Il quitte le théâtre en 1691, pour y revenir à l’âge de 68 ans (1720). Il meurt neuf ans 
plus tard à l’âge de 77 ans. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, 
tome 3, p. 29-33) 
 
 Beaumarchais, Carron de  
 Cet auteur est né à Paris le 24 janvier 1732, dans une famille d’horlogers. Il est 
surtout reconnu pour l’écriture de la Trilogie de Figaro, qui est constituée des trois 
comédies suivantes : Le Barbier de Séville ou la Précaution inutile (1775), La Folle 
journée ou le Mariage de Figaro (1778), L’Autre Tartuffe ou la Mère coupable 




histoire qu’à ses personnages. Durant les années où il produisit sa trilogie, il monta 
aux barricades législatives pour défendre le droit de propriété intellectuelle des 
auteurs sur les textes qu’ils écrivent. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 37-38 ; et Jacques Boncompain, Auteurs et Comédiens au 
XVIIIe siècle, «La république des lettres», p. 81 à 318)  
 
 Belloy, Pierre-Laurent de  
o Auteur et comédien, il est surtout reconnu pour avoir permis au style historique de 
prendre toute son ampleur et ses lettres de noblesse sur les scènes françaises. Son 
plus grand succès est sans contredit le Siège de Calais. Il vécut de 1727 à 1775. 
(Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p.41-42) 
 
 Camille, Jacoma -Antonia Véroèse  
o Cette actrice est née à Venise en 1735, et habite en France dès 1744. Elle débute à 
neuf ans comme danseuse de ballet et rejoint la comédie en 1747, avec sa sœur, dans 
une pièce composée par leur père, les Deux sœurs rivales. Il semble qu’elle avait un 
talent pour exprimer ses sentiments sur un ton des plus naturels. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 85-87) 
 
 Charpentier, Louis  
o Cet auteur a produit de nombreux essais sur la morale dont Les contes moraux 
(1767) et La décence en elle-même dans les nations, dans les personnes et dans les 
dignités (1767). Sa réflexion sur Les cause de la décadence du goût semble aller 
dans la même lignée de pensée. Il a aussi traduit de l’anglais Le nouveau père de 
famille (1768). (Joseph-Marie Quérard, La France littéraire, tome 2, p. 139) 
 
 Champmeslé, Charles Chevillet dit   
o Né en 1642 et mort en 1701, ce comédien était reconnu pour prêter son nom à de 
nombreuses pièces produites par des auteurs qui désiraient garder l’anonymat. Il 
semble qu’il ait aussi écrit par lui-même ou à quatre mains. Il décède à la sortie 
d’une église d’où il venait de faire dire deux messes de Requiem pour sa mère et sa 
femme. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 98-99) 
 
 Chevrier, François-Antoine de  
o Né en 1721 à Nancy et mort à 41 ans (1762), cet homme pamphlétaire voyagea à 
travers toute l’Europe avec sa plume acerbe. Son écriture corrosive et satirique se 
reflète dans les comédies qu’il a produites comme la Revue des théâtres, l’Épouse 
suivante ou les Fêtes Parisiennes. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 109-110) 
 
 Clairon, Dlle claire de la Tude dite  
o Cette comédienne a joué en province avant de monter sur scène à Paris. Elle y débuta 
avec la troupe Italienne (1736), passa ensuite à l’Opéra et à la Comédie-Française 
(1743). Elle fut l’une des comédiennes les plus appréciées de son époque. 





 Clément, Jean-Marie Bernard  
o Né à Dijon en 1742 et mort à Paris 1812, ce critique et littérateur est connu pour être 
l’auteur de plus de vingt livres, dictionnaires et essais. Le plus important dans le 
cadre de la présente recherche reste sans contredit les Anecdotes Dramatiques 
(1775). Même si la littérature et le contexte littéraire semblent ses sujets préférés, il a 
aussi touché à d’autres matières dont le Petit dictionnaire de la cour et de la ville 
(1788) ou encore Jérusalem délivrée (s.é.). Il aborde aussi un peu la philosophie en 
s’intéressant à Voltaire et à Rousseau. (Joseph-Marie Quérard, La France littéraire, 
tome 2, p. 224-225) 
 
 Corneille, Pierre  
o Né le 26 juin 1606 à Rouen, cet auteur possède une formation d’avocat et devient 
l’un des premiers Académiciens, ces défenseurs des règles de l’art dramatique. Il est 
considéré comme l’un des pères du théâtre français, très proche des écritures 
antiques. Il ne faut pas le confondre avec son frère cadet aussi académicien Thomas 
qui écrit également pour le théâtre. Pour l’anecdote, les deux frères vivront ensemble 
dans la même demeure avec leurs épouses qui étaient également sœurs. (Jean-Marie 
Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 121-124) 
 
 Crébillon, Prosper Jolyot de  
o Né à Dijon en 1674 et mort en 1762, cet auteur fait ses débuts d’écriture dramatique 
en 1705 et est nommé à l’Académie en 1731. Il travaillait sans plan d’écriture et 
écrivait ses textes d’un trait. Il est reconnu pour avoir eu une écriture dure et il « ne 
peint presque jamais que des objets terribles. » (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 128-130, p. 129 pour la citation) 
 
 Dancourt, Florent Carton Sieur  
o Né à Fontainebleau en 1661 et mort en 1725, il fut reconnu pour ses talents d’auteur 
et d’acteur à la Comédie-Française. Il se distingue surtout par la légèreté de ses 
dialogues dans l’écriture de ses comédies et de ses drames. Il a un intérêt marqué 
pour camper ses intrigues au village et y dépeindre les petites tracasseries du 
quotidien. Il ne voulait pas créer de grand tableau, mais plutôt représenter l’homme 
ordinaire. Il s’est attribué au total plus de cinquante pièces de théâtre. Cependant, des 
gens de lettres contemporains l’ont accusé d’avoir plutôt copié certains des textes qui 
lui était remis pour lecture, et de les avoir retravaillés pour les mettre à son goût. 
Comme acteur, il préférait jouer la comédie et les rôles à manteau plutôt que les 
grands personnages tragiques. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 134-139) 
 
 Dangeville, Marie-Anne Botot  
o Elle débute sur les planches en 1730 pour une carrière qui s’étend sur plus de 
quarante ans. Son nom est passé à la postérité grâce aux nombreux textes et poèmes 
qui ont été produits en louange à sa beauté et à sa gloire. (Jean-Marie Bernard 






 De Brie, Catherine Leclerc du Rozet, dite  
o Née aux environs de 1630, elle se joint à la troupe de Molière durant sa visite des 
provinces au début des années 1650. Elle se maria avec un homme qui avait alors 23 
ans de plus qu’elle. Elle était réputée pour ses qualités de jeu, ses talents de 
danseuse, mais aussi comme l’oreille attentive aux malheurs de Molière. Après la 
mort de ce dernier, elle se joignit au théâtre de Guénégaud, avant de rejoindre, en 
1680, la Comédie-Française. Elle se serait retirée à l’âge de 55 ans, mais certaines 
sources lui attribuent dix ans supplémentaires de carrière. Elle s’éteignit en janvier 
1706. (Henry Lyonnet, Dictionnaire des Comédiens Français, tome 1, p. 450-452) 
 
 Desmares, Charlotte-Antoinette  
o Elle remplaça sa tante, Mlle de Champmêler, dans ses rôles sur les planches de la 
Comédie-Française. Elle y joua durant plus de vingt ans les rôles de reine ou de 
princesse pour le tragique, et de soubrettes dans le comique. Elle quitta la troupe en 
1721 pour se retirer jusqu’à sa mort à Saint-Germain-en-Laye. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 149) 
 
 Duclos, Marie-Anne de Château-Neuf dite  
o Elle a eu une carrière de plus de quarante ans à la Comédie-Française dans laquelle 
elle incarne principalement les rôles de reine et de princesse. Elle a pris le nom que 
son grand-père a porté lorsqu’il était acteur pour la troupe de l’Hôtel de Bourgogne. 
(Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 163) 
 
 Ducroisy, Marie Claveau dite  
o Elle serait née vers 1630 à Saint-Hermine en Bas-Poitou. Elle se maria à Philibert 
Gassot, aussi comédien, en troisièmes noces. Elle joua en compagnie de son mari 
durant quelques années dans les provinces avant de s’installer dans la capitale en 
1659 pour jouer au Petit-Bourbon et au Palais-Royal. Elle rejoint ensuite la troupe de 
Molière où ses mœurs jugées mauvaises lui font perdre une partie de ses revenus 
Elle en fut expulsée en 1664 et mourut en 1703, près de la ville de Dourdan. (Henry 
Lyonnet, Dictionnaire des Comédiens-Français, tome 1, p. 592) 
 
 Dufresne, Abraham Alexis Quinault  
o Cet acteur vient d’une famille de comédiens et il fait ses débuts aux côtés de son 
père en 1712 sur les planches de la Comédie-Française. Il est décrit comme ayant 
une noble stature et un jeu simple. On dit aussi qu’il prend son succès trop au 
sérieux, au point de devenir condescendant envers les domestiques qui l’entouraient. 
(Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 164-165) 
 
 Favart, Charles-Simon et sa femme Justine-Benoîte 
o Il est né à Paris et a réussi à écrire pour presque toutes les scènes de la capitale, dans 
tous les genres. Quant à sa femme, elle est née à Avignon en 1727 et elle a 
rapidement démontré des talents autant pour le jeu que pour la danse ou le chant. Ces 
deux artistes se rencontrèrent à la Comédie-Italienne. Ils coopérèrent ensemble à 
faire avancer chacune de leur carrière, l’un par l’écriture et l’autre par le jeu. 





 Gaussin, Jeanne-Catherine  
o Cette actrice est née à Paris en 1711 d’une mère qui fut ouvreuse pour la 
Comédie-Française. Elle démontra très tôt un don pour le jeu dramatique et débuta 
sa carrière sur les planches en province avant de revenir vers la capitale en 1731. Il 
semble qu’elle avait un talent égal pour la comédie et la tragédie. Afin dit-on de 
« sauver son âme», elle quitta le théâtre et mourut cinq ans plus tard en 1767. 
(Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 202-203) 
 
 Gherardi, Evariste   
o Membre de la troupe des comédiens italiens qui exerça en France jusqu’en 1697, il 
était plutôt connu sous le nom de son archétype, Arlequin. Il a aussi constitué un 
recueil des diverses pièces issues du répertoire de la troupe italienne. Le problème 
que connut la troupe avec la cour et qui entraina son exil survint suite à la 
représentation soit de l’Arlequin Misanthrope soit de La fausse prude qui, disait-on, 
était une critique à l’endroit de Madame de Maintenon. Il mourut en 1700, dans la 
fleur de l’âge. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 
206) 
 
 Le Fuel de Méricourt, Jean Pierre 
o Ce jeune journaliste serait né aux environs de 1748, il meurt en 1778. Il a récupéré 
le Journal des Théâtres qui avait été initié par le Prévost d’Exmes. Les dettes qu’il 
accumula pour acheter ce journal lui firent faire banqueroute. Il mourut un an après 
l’avoir vendu dans la plus grande pauvreté. Il a été reconnu de son vivant comme 
l’un des grands défenseurs des droits des auteurs dramatiques sur leurs pièces. 




 Le Kain, Henri-Louis 
o Ce fils d’orfèvre est né à Paris le 14 avril 1729 et mort en 1778. Il reçut une bonne 
éducation et démontra un certain talent en dessin qu’il mit à profit lorsqu’il tenta de 
réformer la Comédie-Française, en particulier par l’ajustement des costumes et des 
décors. Il fut en partie découvert par Voltaire qui fut séduit par son talent d’acteur, 
au point de l’héberger chez lui près de six mois afin de parfaire son jeu. Malgré 
l’appui du maître, il met un certain temps à se faire accepter du public, 
principalement à cause de la laideur de son visage et de sa stature trapue. Il eut aussi 
du mal à se faire accepter au sein de la troupe, mais il usa d’astuce pour être intégré à 
la troupe par le roi Louis XV en personne. Sa carrière a été semée de gloire et de 
cabale. Il travaillera tout au long de sa carrière, surtout avec Mlle. Clairon, à 
augmenter l’effet de l’illusion théâtrale. (Pierre-David Lemazurier, Galerie 
historique des acteurs du théâtre français. Depuis 1600 jusqu’à nos jours, Paris, J. 
Chaumerot, 1810, tome 1, p. 333-368.) 
 




o Il nait le jour même où Molière expire, soit le 17 février 1673. Il fut reçu dans la 
Comédie-Française en 1701, suite à un séjour en Pologne où il fit ses premiers pas 
comme acteur. Il semble avoir été un comédien des plus versatiles, autant dans les 
rôles comiques que ceux plus tragiques. Il a écrit pour la scène quelques comédies 
qui, d’un niveau très respectable, manquaient toutefois de profondeur parce qu’il 
écrivait dans la précipitation. Notons qu’il reçut les sacrements de l’église à sa mort 
à 56 ans, soit en 1729. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 
3, p. 294-296) 
 
 Linant  
o Né à Rouen en 1702 et mort en 1749, ce proche de Voltaire au tempérament 
mélancolique reçut trois fois le prix de l’Académie française (en 1739, 1740 et 
1744). Il écrivit quelques pièces malgré ses difficultés à maintenir une bonne 
versification dans ses dialogues. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 307) 
 
 Marivaux, Pierre Carlet de Chamblain de  
o Né à Paris en 1688 et mort en 1763 à 75 ans, cet auteur a été reconnu pour la qualité 
de son écriture qui lui valut une place à l’Académie. Il a écrit pour les deux grandes 
troupes royales et utilisa son écriture dramatique pour faire voyager les idées 
philosophiques. Il faisait partie des modernes qui préféraient les pièces 
contemporaines au détriment des textes d’époques antérieures. Son écriture a aussi 
été marquée par la qualité de sa prose et de ses intrigues. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 322-325) 
 
 Marmontel, Jean-François   
o Né en 1722, il fut nommé à l’Académie française. Il écrivit de nombreuses pièces, 
dont Denis le Tyran, et fut aussi connu pour la production d’un ouvrage intitulé les 
Contes Moraux qui aurait inspiré de nombreuses comédies sur toutes les scènes 
parisiennes. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 325) 
 
 Mercier, Jean-Sébastien 
o  Il est né à Paris le 6 juin 1740. Écrivain, il se rapproche progressivement de 
l’univers théâtral : il est l’auteur de près d’une dizaine de pièces qui ont été des plus 
populaires dans les provinces françaises et qui ont même été traduites en italien et 
en allemand. Deux d’entre elles, Nathalie et La brouette du Vinaigrier, ont connu 
un grand succès à Paris. Mercier croit intimement que le seul véritable juge au 
théâtre est le public dans la salle, et, conséquemment, il fait tout pour éviter de 
soumettre ses textes aux troupes de comédiens avant de les présenter à son vrai juge, 
les spectateurs. Il a écrit une réflexion importante sur le théâtre intitulée Du théâtre 
ou nouvel essai sur l'art dramatique, 1773, dans laquelle il expose pourquoi 
« l’ancien système dramatique doit nécessairement changer, pour le plaisir, 
l’instruction & l’utilité publique » (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 






 Molière, Jean-Baptiste Poquelin dit  
o Cet acteur et auteur de grande renommée est né à Paris en 1620, fils et petit-fils du 
valet de chambre sous Louis XIII et Louis XIV comme tapissier royal. Il reçut une 
éducation axée sur les belles-lettres ainsi que sur les préceptes philosophiques. Dans 
sa jeunesse, il voyagea dans de nombreuses provinces françaises et c’est dans ce 
contexte qu’il se joignit à la troupe de l’Illustre Théâtre. C’est aussi à cette époque 
qu’il se maria à la comédienne Mlle Béjart. Ce n’est que par la suite qu’il revint à 
Paris avant que sa troupe devienne l’une des préférées du roi Louis XIV. Il est 
intéressant de souligner que même si la Comédie-Française se revendique comme 
l’héritière du grand comédien, cette troupe ne sera en réalité fondée que sept années 
après sa mort. Sa réputation d’auteur a aussi traversé les époques, même si les 
recherches actuelles remettent en doute sa paternité sur certains de ses textes (voir 
l’émission L’ombre d’un doute, « Et si Molière n’était pas l’auteur de ses pièces », 9 
janvier 2013. Produit par France 3). Malgré ces hésitations, il reste qu’il fut reconnu 
de son vivant comme étant surtout l’un des plus grands comédiens de la capitale 
française. Il mourut à l’âge de 53 ans, en 1673, suite à un malaise qui lui prit 
lorsqu’il représentait Le malade imaginaire. Ce décès prématuré l’empêcha d’obtenir 
un siège à l’Académie française. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 340-349) 
 
 Nougaret, Pierre-Jean-Baptiste   
o Né en 1742, il commença à écrire en province, aux alentours de La Rochelle (d’où il 
vient), avant de rejoindre la capitale afin d’écrire pour l’Ambigu-Comique. Il produit 
aussi une réflexion sur le théâtre intitulée De l’art du théâtre ; où il est parlé des 
differens genres de spectacles et de la musique adaptée au théâtre, en 1769. Il a 
aussi écrit l’Aventure Parisienne avant et depuis la Révolution. Ouvrage qui contient 
tout ce qu’il y a de plus piquant relativement à Paris : anecdotes, mœurs, travers, 
théâtre… le tout fidèlement recueilli par l’auteur, en 1808. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 369) 
 
 Parfaict, les frères  
o Ces deux frères, François (1698-1753) et Claude (~1701-1777), ont écrit plusieurs 
livres sur l’histoire du théâtre en France. Ils auraient aussi produit ou participé à 
l’écriture de pièces dramatiques. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 
Dramatiques, tome 3, p. 379-380) 
 
 Piron, Alexis  
o Né à Dijon en 1689, cet auteur commence à écrire pour le théâtre à un très jeune âge. 
Il débute avec des opéras comiques et poursuit avec des parodies dédiées aux 
théâtres de foire (1721). Plus âgé, il oriente un peu son style vers les tragédies ainsi 
que quelques pastorales. De nombreuses cabales se sont élevées contre lui. À cause 
de certains des textes écrits dans sa jeunesse, il n’a jamais été reçu à l’Académie. Sa 
pièce la plus connue est la Métromanie. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes 






 Pradon, Nicolas  
o Né à Rouen en 1644 et mort à Paris en 1698, il fut un auteur très prolifique, bien 
qu’un peu effacé par les autres grands poètes de son temps, dont Corneille, Boileau 
et Racine. D’ailleurs, il est reconnu que Pradon a fait partie du groupe d’auteurs aux 
côtés de Racine qui ont livré une lutte acharnée contre Boileau dans la querelle des 
anciens et des modernes. Il avait une écriture davantage penchée vers la tragédie et il 
était réputé pour savoir diriger une intrigue avec simplicité. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 408- 410) 
 
 Racine, Jean  
o Né en 1639 et mort en 1699, cet auteur de renom fut reçu avec tous les honneurs à 
l’Académie française. Louis XIV le choisit personnellement pour écrire sa 
biographie. Il est reconnu pour la qualité de son écriture en vers ainsi que pour 
l’intensité des émotions qu’il insérait dans ses pièces. (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 419-422) 
 
 Raisin, Jean-Baptiste (cadet)  
o Comédien né en 1656 à Troyes, il était reconnu pour exceller dans tous les rôles de 
genre comique ainsi que les rôles à manteau. Il avait la réputation d’être un fin 
observateur de sa société, ce qui lui permettait de mettre plus de naturel dans le jeu 
de ses personnages. Il en aurait même fait profiter certains auteurs en leur proposant 
divers sujets d’écriture. Il avait aussi la réputation d’être un gros buveur et mourut de 
son penchant à moins de quarante ans, en 1693. (Jean-Marie Bernard Clément, 
Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 422-423) 
 
 Regnard, Jean-François  
o Né en 1657 et mort en 1709, cet auteur a été de nombreuses années trésorier de 
France pour la ville de Paris, ce qui lui permit de voyager à travers l’Europe. Autre 
particularité, il a été fait esclave par des pirates anglais. Il conserva d’ailleurs ses 
chaines dans son cabinet d’écriture, toute sa vie durant, afin de se rappeler son passé. 
Il a écrit de nombreuses pièces pour les Comédien-Français, les Comédiens-Italiens 
et même quelques opéras. Son style d’écriture a été comparé à celui de Molière. On 
lui reconnaissait une bonne capacité à mener son histoire, mais une certaine faiblesse 
dans le niveau de ses vers. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, 
tome 3, p. 428-430) 
 
 Riccoboni, Louis (Luigi) 
o Cet Italien est descendant d’une célèbre famille d’acteurs en son pays. Il fut mandaté 
durant la régence de 1715 pour remonter une troupe de comédiens italiens afin de 
ramener ce type de théâtre dans la capitale. Sa femme (Hélène Virginie Balleti, dite 
Mlle Flamania) et son fils (François) font aussi partie de sa troupe. Il écrivit de 
nombreuses pièces de théâtre, d’abord italiennes, puis progressivement adaptées aux 
humeurs de son pays d’accueil. Il publia aussi quelques réflexions sur son art et sur 
les vices y ayant cours. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, 





 Ryer, Pierre de 
o Né à Paris en 1605 d’une famille noble, qui favorisa son accès à divers postes de 
secrétaire pour la plus haute noblesse, il a côtoyé Corneille et a été un ennemi avoué 
de Racine. Il écrivit de nombreuses pièces de théâtre et fit aussi des traductions de 
textes antiques. (Antoine De Léris, Dictionnaire portatif des théâtres, p. 438-439) 
 
 Silvia, Gianetta-Rosa Benozzi Baletti dite  
o Elle est née à Toulouse de parents italiens et s’installa très jeune à Paris, en 1716. 
Elle joua durant 42 ans les rôles de l’amoureuse pour la troupe italienne, avec 
succès. Elle mourut en 1758 et fut fort regrettée du public. (Jean-Marie Bernard 
Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 24) 
 
 Touron 
o Il serait l’auteur du texte L'Art du Comédien vu dans ses principes, écrit en 1782, 
que nous avons utilisé dans la présente recherche. Cette information nous vient 
d’une note ajoutée à la main dans les premières pages du livre, sans que nous ayons 
pu retrouver d’autres informations sur cet auteur. 
 
 Visé, Jean Donneau, Sieur de  
o Né en 1640 à Paris dans une famille noble, il était destiné à une vie ecclésiastique. 
Cependant, l’amour ainsi que le plaisir des belles lettres le firent changer de vie. Il 
commença à écrire dès l’âge de 18 ans des comédies et fonda le journal le Mercure 
galant (le futur Mercure de France). Il devint aveugle une quarantaine d’années 
avant sa mort. (Jean-Marie Bernard Clément, Anecdotes Dramatiques, tome 3, p. 
385-386) 
 
 Voltaire, François Marie Arouet dit  
o Né à Paris le 30 novembre 1694, Voltaire écrit un peu pour l’opéra, mais il est 
surtout reconnu pour les pièces qu’il a soumises à la Comédie-Française. Il apportera 
un nouveau souffle à l’écriture dramatique dans la capitale en remettant en question 
certaines des normes d’écriture établies. À sa mort en 1778, il est reconnu comme 
l’un des auteurs les plus prolifiques de son époque autant au théâtre qu’en 
philosophie. Il semble avoir écrit sur tout ce qui l’entourait et le stimulait. (Jean-
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